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Abstract
The present thesis addresses marine painting and the general concepts underlying it. It sets
out to demonstrate how the image of the sea as a phenomenological path, and the components
that define its aesthetic materiality, can represent the feeling of infinity that the image evokes,
starting from the consideration that the idea of infinity is written into the image of the sea
as a reality. We were guided in our interpretation by the methodology of the imaginary by
Gilbert Durand and the phenomenology of Gaston Bachelard and Merleau-Ponty in order to
demonstrate that the sea, as image, is not only based on its reality, but it can also relate to
different values which subjectivize its figure, giving it potential as a figure. On these principles
we have constructed the various proposals analysed in this work. The work is structured in
three parts and is based on the field of metaphysics. In the first part we determined the
values and relationships that confer aesthetic personality to the sea and that are identified
through color, motion and sound, extrapolating its infinity as an independent concept that is
the object of individual study in the second part. Set in the context of XIX century European
painting, its interpretation is based on the intersection of two ontologically opposed axes
that determine the dynamics of its idea: Its horizontality, seen from its unlimitedness and
from the cyclical perspective of its temporality, that has the image of the journey and of
the ship as interpretation keys; And its verticality, perceived from the notion of depth and
interpreted from the bidirectionality of its concept, which revealed to us the experience of
the immanent and existential transcendence of the sea through the representation of the
shipwreck. This suggestion guided us in the last part towards an interpretation of the feeling
of the infinity of the sea in the Valencian painting of the second half of the XIX century,
establishing the values and the means of representation used in understanding it, keeping
as representatives the pure marine painters headed firstly by Rafael Monleo´n, Javier Juste,
Salvador Abril, Enrique Saborit, Benito Lleonart and Pedro Ferrer, and secondly by Ignacio
Pinazo, Joaqu´ın Sorolla and Antonio Mun˜oz Degra´ın. As a result of our analysis, we state
that the sea, as a paradoxical and contradictory figure, creates the expression of its infinity
from different perspectives. We demonstrated that the purpose of the selected artists was not
only to modify the reality of the sea image relying on the imagination to capture the feeling




El trabajo realizado ha pretendido abordar la pintura del mar y los conceptos generales
que la representan. Se ha intentado demostrar co´mo a trave´s de la imagen del mar entendida
como trayecto fenomenolo´gico y los componentes que definen su materialidad este´tica se puede
representar la sensacio´n de infinitud que la misma evoca partiendo de la consideracio´n de que
su idea se encuentra inscrita en su misma imagen como realidad. En nuestra interpretacio´n nos
hemos dejado guiar por la metodolog´ıa del imaginario de Gilbert Durand y de la fenomenolog´ıa
de Gaston Bachelard y Merleau-Ponty demostrando que el mar como imagen no se centra tan
so´lo en su realidad sino que es libre de ser relacionado con diferentes valores que subjetivizan su
figura confirie´ndole gran potencialidad como figura. Sobre estas coordenadas hemos construido
las diferentes propuestas analizadas. El estudio ha adoptado una estructura tripartita y se
ha movido dentro del campo de la metaf´ısica. En la primera parte se han determinado los
valores y las relaciones que dan personalidad este´tica al mar singularizados en el color, el
movimiento y el sonido extrapolando su infinitud como concepto auto´nomo y como objeto
de estudio individual de la segunda parte. Basa´ndonos en el contexto picto´rico europeo del
siglo XIX su lectura se ha hecho desde el cruce de dos ejes ontolo´gicamente opuestos que
determinan el dinamismo de su idea: Su horizontalidad abordada desde su ilimitacio´n y desde
la perspectiva c´ıclica de su temporalidad tomando la figura del viaje y del barco como medios
de interpretacio´n. Y su verticalidad entendida desde la nocio´n de profundidad y enfocada
desde la bidireccionalidad de su concepto que nos ha revelado la experiencia de trascendencia
inmanente y existencial del mar a trave´s de la representacio´n del naufragio. Esta propuesta
nos ha guiado en nuestra u´ltima parte hacia una interpretacio´n del sentimiento de infinitud del
mar en la pintura valenciana de la segunda mitad del siglo XIX estableciendo los valores y los
medios de representacio´n utilizados en su captacio´n teniendo como representantes al grupo de
los llamados marinistas puros encabezados en primer lugar por Rafael Monleo´n, Javier Juste,
Salvador Abril, Enrique Saborit, Benito Lleonart y Pedro Ferrer y en segundo por Ignacio
Pinazo, Joaqu´ın Sorolla y Antonio Mun˜oz Degra´ın. Con nuestro estudio hemos constatado
que el mar como figura parado´jica y contradictoria incita la expresio´n de su infinitud desde
perspectivas diversas. Hemos demostrado que la finalidad de los artistas seleccionados no
ha sido so´lo modificar la realidad de la imagen del mar apoya´ndose en la imaginacio´n para
capturar la sensacio´n de infinito que la misma preludia sino ir en la bu´squeda del sentido de





I Materialidad Este´tica del Mar 5
1. Hacia una este´tica del mar 7
1.1. La imagen del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 7
1.2. El mar como experiencia este´tica . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 9
1.3. Definicio´n de una este´tica del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 11
1.3.1. Componentes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 16
1.3.2. Diferencias . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 20
El Agua . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 20
El R´ıo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 27
1.3.3. Relaciones y para´metros de lectura . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 33
El viento y los feno´menos meteorolo´gicos . . . . . . . . . . . . . . . . 39
Rocas, arrecifes, playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 48
2. El color 57
2.1. El color del mar como experiencia perceptiva . . . . . . . . . . . . . . . . . . 57
2.2. El azul del espacio marino . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 58
2.2.1. La luz propia del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 60
2.2.2. Estados diferentes del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 65
2.2.3. Los diferentes mares . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 67
2.3. La monocromı´a del azul y del blanco . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 75
2.3.1. Azul . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 75
2.3.2. Blanco . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 80
3. El movimiento 81
3.1. Ritmo, diferencia y dina´mica del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 81
3.2. Las olas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 91
4. El sonido 99
4.1. La experiencia sonora del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 99
4.2. La escucha del silencio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 103
4.2.1. El silencio metaf´ısico del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 106
ix
II La emocio´n poe´tica de la infinitud marina en la pintura eu-
ropea del siglo XIX: Clave de lectura 109
5. El infinito y el mar 111
5.1. La paradoja del infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 111
5.2. El valor del infinito marino . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 113
5.3. El infinito del mar y otros espacios . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 129
5.3.1. La montan˜a . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 129
5.3.2. El desierto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 142
5.3.3. La llanura . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 153
5.3.4. El cielo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 158
6. Las dimensiones del infinito marino: Propuesta interpretativa 175
6.1. Definicio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 175
6.2. Dimensio´n horizontal . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 176
6.2.1. La visio´n horizontal: Significado e interpretacio´n . . . . . . . . . . . . 176
La vista horizontal . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 176
La nocio´n de horizonte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 179
6.2.2. El horizonte marino . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 181
6.2.3. El espacio y el tiempo horizontal del mar: Precisiones terminolo´gicas . 183
6.3. Dimensio´n vertical . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 184
6.3.1. La poe´tica de la profundidad y sus espacios . . . . . . . . . . . . . . . 184
6.3.2. La verticalidad marina: Nocio´n y fundamentos teo´ricos . . . . . . . . . 185
La contemplacio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 185
La captacio´n de la realidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 186
La intuicio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 186
La experiencia del abismo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 187
7. La dimensio´n horizontal 189
7.1. La mirada sin horizonte. La inmensidad marina como experiencia visual del
infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 189
7.1.1. Significado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 189
7.1.2. El concepto de vac´ıo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 190
7.1.3. La contemplacio´n de la horizontalidad marina . . . . . . . . . . . . . . 190
Puntos de vista de la horizontalidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 191
7.2. El viaje como experiencia de infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 204
7.2.1. Concepto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 204
7.2.2. La experiencia de la partida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 207
7.2.3. Experiencia sublime . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 209
7.2.4. Experiencia del l´ımite . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 217
El color del silencio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 221
El viaje hacia latitudes extremas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 229
7.3. La temporalidad del horizonte marino . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 231
7.3.1. La idea de perspectiva c´ıclica . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 231
7.3.2. El barco como imagen de eternidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 233
7.3.3. La temporalidad del viaje: La figura del trayecto . . . . . . . . . . . . 239
7.3.4. Para´metros temporales del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 244
Olas y remolinos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 244
Regeneracio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 244
Repeticio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 245
x
Circularidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 247
Relacio´n con el tiempo c´ıclico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 248
8. La dimensio´n vertical 251
8.1. El naufragio como expresio´n de infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 251
8.1.1. El mar como discurso de fatalidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 251
8.1.2. La experiencia trascendente . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 253
Concepto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 253
La nada como ausencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 254
La trascendencia inmanente . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 255
8.1.3. La experiencia existencial . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 262
Nocio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 262
El infinito vivido . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 263
La inmersio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 264
La dramaturgia humana . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 273
El infinito contemplado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 278
La contemplacio´n interiorizada . . . . . . . . . . . . . . . . . . 279
La contemplacio´n como refugio . . . . . . . . . . . . . . . . . . 282
8.2. Momentos visibles de la verticalidad del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . 287
8.2.1. Fragmentos de infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 287
8.2.2. Turgencias en metamorfosis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 292
Las olas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 292
Torbellino . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 296
Neblinas, brumas y reflejos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 301
III La sensacio´n de infinitud marina: Valores y relaciones en la
pintura valenciana del mar de la segunda mitad del siglo XIX 309
9. La poe´tica del mar en los pintores valencianos 311
9.1. La dificultad de una visio´n unitaria del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 311
9.2. Componentes expresivos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 336
9.2.1. Mares . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 337
El Mediterra´neo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 339
9.2.2. Colores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 347
Momentos croma´ticos del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 354
El amanecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 355
El crepu´sculo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 355
La noche . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 356
9.3. La sinestesia de los sentidos en la percepcio´n del mar . . . . . . . . . . . . . . 361
9.3.1. La sensacio´n visual . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 361
Posicio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 362
Mar y cielo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 362
Mar y tierra . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 366
9.3.2. La escucha del movimiento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 375
La fuerza del movimiento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 375
El viento como amenaza . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 376
Lo mo´vil contra lo esta´tico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 379
La revelacio´n de lo ta´ctil . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 380
La fuerza del silencio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 382
xi
Como indicio de lo ilimitado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 384
Como reposo meditativo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 385
Como regeneracio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 385
El sonido creado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 386
Batallas y combates . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 388
La voz del puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 389
La playa como esparcimiento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 395
10.La captacio´n de la sensacio´n de infinitud del mar en los pintores valencianos 399
10.1. Concepto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 399
10.2. Representacio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 400
10.3. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 402
11.Rafael Monleo´n y Torres 403
11.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 403
11.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 418
11.2.1. Mirada sin horizonte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 418
11.2.2. La sublimidad del horizonte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 422
11.2.3. Concepcio´n c´ıclica de la existencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 427
11.2.4. Ritmo y retorno . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 429
11.2.5. La verticalidad vivida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 431
11.2.6. La verticalidad contemplada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 437
12.Salvador Abril 441
12.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 441
12.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 446
12.2.1. Mirada sin horizonte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 446
12.2.2. La verticalidad vivida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 448
12.2.3. La verticalidad contemplada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 448
12.2.4. Fragmentos de infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 451
12.2.5. Ritmo y retorno . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 454
13.Javier Juste y Cervero 457
13.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 457
13.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 459
13.2.1. La verticalidad contemplada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 459
14.Pedro Ferrer Calatayud 463
14.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 463
14.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 467
14.2.1. La verticalidad vivida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 467
14.2.2. La verticalidad contemplada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 471
14.2.3. Fragmentos de infinito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 472
14.2.4. La experiencia del tiempo c´ıclico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 474
15.Benito Lleonart y Senent 481
15.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 481
15.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 482
15.2.1. La verticalidad vivida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 482
16.Enrique Saborit y Aroza 485
xii
16.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 485
16.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 485
16.2.1. La verticalidad vivida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 486
17.Antonio Mun˜oz Degra´ın 489
17.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 489
17.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 493
17.2.1. La experiencia del tiempo c´ıclico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 493
18.Ignacio Pinazo Camarlench 501
18.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 501
18.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 503
18.2.1. El vac´ıo marino como tranquilidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 503
La playa como refugio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 505
La experiencia de la o´smosis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 509
18.2.2. La experiencia de la partida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 512
18.2.3. La experiencia del tiempo c´ıclico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 515
19.Joaqu´ın Sorolla y Bastida 517
19.1. Encuadre biogra´fico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 517
19.2. Valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 525
19.2.1. El vac´ıo marino como tranquilidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 525
19.2.2. La frontera imaginaria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 534
19.2.3. La experiencia del trayecto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 536
19.2.4. Ritmo y retorno . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 538
19.2.5. La experiencia del tiempo c´ıclico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 541
Conclusio´n 543
IV Documentacio´n 553
Cata´logo de Obras y Artistas Seleccionados 555
Rafael Monleo´n y Torres . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 556
O´leos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 556
Acuarelas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 600
Aguafuertes y Dibujos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 620
Antonio Mun˜oz Degra´ın . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 628
Ignacio Pinazo Camarlench . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 645
Javier Juste y Cervero . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 684
Pedro Ferrer Calatayud . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 689
Salvador Abril y Blasco . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 705
Joaqu´ın Sorolla y Bastida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 718
Marinistas Menores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 756
Benito Lleonart . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 756
Enrique Saborit . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 758
Bibliograf´ıa 761
Monograf´ıas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 761
Art´ıculos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 789
Cata´logos de Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 812
xiii
Prensa Valenciana de la E´poca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 829
Archivos consultados . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 833
xiv
I´ndice de figuras
1.1. William Turner, Vimieux . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 20
1.2. Arkhip Kouindji, El Lago de Ladoga . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 21
1.3. Claude Monet, Placas de hielo en el Sena en Bougival . . . . . . . . . . . . 22
1.4. Antonio Mun˜oz, Mar´ıa Magdalena . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 24
1.5. William Turner, Lluvia, vapor, velocidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 25
1.6. Antonio Mun˜oz, Rı´o Piedra . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 30
1.7. Antonio Mun˜oz, Desfiladero de los Gaitanes . . . . . . . . . . . . . . . . . . 31
1.8. Ivan Aivazovsky, El Volga . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 33
1.9. Euge`ne Boudin, Cielo nublado sobre un mar calmado . . . . . . . . . . . . . 35
1.10. Pierre Henri de Valenciennes, En Roma, estudio del cielo cargado de nubes . 37
1.11. Joaqu´ın Sorolla, Estudio de Nubes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 38
1.12. John Constable, Estudio de nubes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 40
1.13. Euge`ne Delacroix, Estudio de cielo nublado . . . . . . . . . . . . . . . . . . 41
1.14. Ludolf Backhuysen, Golpe de viento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 42
1.15. Paul Huet, Gran marea de equinocio en los alrededores de Honfleur . . . . . 43
1.16. Eliseo Meifren, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 44
1.17. John Constable, La bah´ıa de Weymouth con la tempestad acerca´ndose . . . 45
1.18. John Constable, La bah´ıa de Weymouth . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 46
1.19. The´odore Gudin, Sacrificio del capita´n Desse . . . . . . . . . . . . . . . . . 48
1.20. Joaqu´ın Mir, Costa de Mallorca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 50
1.21. Salvador Abril, La Cueva Misteriosa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 51
1.22. Pedro Ferrer, Costa de Argel . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 52
1.23. Camille Corot, El mar visto desde lo alto de los arrecifes . . . . . . . . . . . 53
1.24. Euge`ne Isabey, Sen˜ores en la playa de Schveningen . . . . . . . . . . . . . . 55
2.1. Pedro Ferrer, Amanecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 60
2.2. Claude Monet, La caban˜a de los aduaneros, efecto de tarde . . . . . . . . . 61
2.3. Rafael Monleo´n, Atardecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 62
2.4. Joaqu´ın Sorolla, Puesta de sol . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 63
2.5. Joseph Vernet, La noche: un puerto de mar al claro de la luna . . . . . . . . 64
2.6. Salvador Abril, Cabo de Palos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 65
2.7. Joaqu´ın Mir, Cueva . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 66
2.8. Henri Zuber, Le Hollandisch Diep . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 67
2.9. Pedro Ferrer, Nublado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 68
2.10. Claude Monet, Mar agitada en Etretat . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 69
2.11. Vincent Van Gogh, Mar en Les Saintes-Maries-de-la-Mer . . . . . . . . . . 70
2.12. Rafael Monleo´n, Pen˜a del Buey . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 72
2.13. Pierre Prins, En el Canal de La Mancha, por la noche, en Berck . . . . . . 72
2.14. Gustave Courbet, La inmensidad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 73
xv
2.15. Peder Balke, Bocetos de una serie de paisajes no´rdicos . . . . . . . . . . . . 74
2.16. Gustave Courbet, Mar en calma en Palavas . . . . . . . . . . . . . . . . . . 77
2.17. Rafael Monleo´n, Capeando el huraca´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 78
2.18. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 79
3.1. Gustave Courbet, La tromba. Etretat . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 86
3.2. The´odore Gudin, Tempestad en las costas de Belle-Ile . . . . . . . . . . . . 87
3.3. Javier Juste, Barco entrando en puerto en tempestad . . . . . . . . . . . . . 88
3.4. Joaqu´ın Sorolla, Rompeolas en San Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . . . 89
3.5. Utagawa Hiroshige, Mujer en una barca durante una fiesta . . . . . . . . . . 90
3.6. Henry Brokman, Popa del Alda. Mar picada . . . . . . . . . . . . . . . . . . 91
3.7. Henri Rivie`re, Aguacero sobre el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 92
3.8. Henri Rivie`re, Rocas y olas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 93
3.9. Rafael Monleo´n, Marejadilla . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 94
3.10. Gustave Courbet, La ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 95
3.11. Gustave Courbet,La ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 96
3.12. Katsushika Hokusai, Uraga, provincia de Sagami . . . . . . . . . . . . . . . 97
4.1. Christian Dahl, Invierno en el fiordo de Song . . . . . . . . . . . . . . . . . 104
4.2. Johan Christian Dahl, Madre y nin˜o en el mar . . . . . . . . . . . . . . . . 107
5.1. James Hamilton Hay, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 115
5.2. Gerardo Starnina, Tebaida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 117
5.3. Tintoretto, Cristo mar de Galilea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 118
5.4. Leonardo da Vinci, La Anunciacio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 120
5.5. Jean-Antoine Watteau, Embarque hacia la isla de Cythera . . . . . . . . . . 120
5.6. Leonardo da Vinci, El diluvio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 122
5.7. Caspar Friedrich, Monje en la orilla del Mar . . . . . . . . . . . . . . . . . 123
5.8. William Turner, Paz. Entierro en el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 124
5.9. Euge`ne Delacroix, El mar visto desde la altitud de Dieppe . . . . . . . . . . 125
5.10. Euge`ne Boudin, Figuras en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 126
5.11. Gustave Courbet, La ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 127
5.12. Claude Monet, Impression, soleil levant . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 128
5.13. Jan Van Eyck, La Virgen del Cancelier Rolin . . . . . . . . . . . . . . . . . 130
5.14. Peter Brueghel El Viejo, Paisaje alpestre . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 131
5.15. Gustave Dore´, La Catastrophe du Mont Cervin . . . . . . . . . . . . . . . . 133
5.16. Horace Vernet, Joseph Vernet attache´ a` un maˆt dans un teˆmpete . . . . . . 134
5.17. Carlos de Haes, Picos de Europa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 135
5.18. Caspar Friedrich, Promeneur sur une mer de nuages . . . . . . . . . . . . . 139
5.19. Ferdinand Hodler, Regard sur l’infini . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 140
5.20. Antonio Mun˜oz, La gruta de los profetas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 144
5.21. Le´on Adolphe Auguste Belly, Peregrinos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 145
5.22. Euge`ne Fromentin, Le Pays de la soif . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 147
5.23. Pietro di Sano, La penitencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 148
5.24. Giovanni di Pietro Spagna, San Jero´nimo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 150
5.25. Gustave Achille Guillaumet, El desierto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 150
5.26. Maxime Noire, El espacio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 152
5.27. The´odore Rousseau, La llanura . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 154
5.28. Euge`ne Delacroix, Amplia llanura . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 156
5.29. Gustave Caillebotte, Campo amarillo y rosa . . . . . . . . . . . . . . . . . . 159
xvi
5.30. Jan Van Eyck, El u´ltimo Juicio con la Virgen y San Juan . . . . . . . . . . 161
5.31. Rubens, Galer´ıa Medicis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 162
5.32. William Turner, Estudio de Montan˜a y cielo . . . . . . . . . . . . . . . . . . 164
5.33. Alexander Cozens, Antes de la tormenta . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 165
5.34. John Constable, LLuvia de tormenta sobre el mar . . . . . . . . . . . . . . 166
5.35. Pierre-Henri Valenciennes, En Rocca di Papa . . . . . . . . . . . . . . . . . 166
5.36. Euge`ne Boudin, Estudio de cielo con nubes blancas . . . . . . . . . . . . . . 168
5.37. Caspar Friedrich, Las edades de la vida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 169
5.38. Masolino, Pol´ıptico de la Virgen de las Nieves . . . . . . . . . . . . . . . . . 170
7.1. Willem Van de Velde, Marina en tiempo de calma . . . . . . . . . . . . . . 193
7.2. Willem Van de Velde, Mar en tiempo de calma . . . . . . . . . . . . . . . . 194
7.3. Willem Van de Velde El Joven, Mar en tiempo de calma . . . . . . . . . . . 195
7.4. Joseph Mallord William, Amanecer despue´s del naufragio . . . . . . . . . . 196
7.5. Gustave Courbet, A orilla del mar a Palavas . . . . . . . . . . . . . . . . . 197
7.6. James McNeill Whistler, Armon´ıa en azul y argento . . . . . . . . . . . . . 198
7.7. Caspar Friedrich, Acantilados blancos de Ru¨ngen . . . . . . . . . . . . . . . 200
7.8. Gustave Courbet, Honfleur, desembocadura del Sena . . . . . . . . . . . . . 201
7.9. Eva Gonzale´s, Vista de la playa de Dieppe . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 202
7.10. Edouard Manet, Trabajadores del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 202
7.11. Joaqu´ın Sorolla, Barca en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 203
7.12. Franc¸ois Auguste Biard, Vista del oce´ano glacial . . . . . . . . . . . . . . . 205
7.13. Ivan Aivazovski, Escuadra rusa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 207
7.14. Edouard Manet, Vapor partiendo. Boulogne . . . . . . . . . . . . . . . . . . 208
7.15. John Constable, Playa de Brighton . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 211
7.16. Ivan Aivazovsky, Noche en claro de luna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 215
7.17. Hendrik-Willem Mesdag Crepu´sculo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 216
7.18. John Brett, Britannia’s Realm . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 216
7.19. Vassili Polenov, Estanque invadido por hojas . . . . . . . . . . . . . . . . . . 219
7.20. Gustave Dore´, Ilustracio´n para el libro de Colderige . . . . . . . . . . . . . . 220
7.21. Franc¸ois Auguste Biard, Bah´ıa de la Magdalena . . . . . . . . . . . . . . . . 222
7.22. Caspar Friedrich, Mar Glacial . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 223
7.23. Frederick Edwin Church, Los icebergs . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 225
7.24. Peder Balke, El Cabo Norte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 227
7.25. Peder Balke Esbozo de una serie de pisajes no´rdicos . . . . . . . . . . . . . 228
7.26. Ivan Aivazovski, Iceberg . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 230
7.27. William Turner, Nav´ıo de Guerra El Temerario . . . . . . . . . . . . . . . . 234
7.28. Antonio De Brugada Vila, El Vapor Isabel II en una marejada . . . . . . . 235
7.29. Caspar Friedrich, Luna sobre el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 237
7.30. Henry Brokman, El Alda. Calma en sinfon´ıa gris . . . . . . . . . . . . . . . 238
7.31. Victor Hugo, Barco . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 240
7.32. Euge`ne Colliau, El remolcador . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 241
7.33. Gustave Le Gray, Marina sin cielo, un barco . . . . . . . . . . . . . . . . . . 242
7.34. Henry Moore, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 244
7.35. Euge`ne Isabey, Efecto de olas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 245
7.36. Carlos de Haes, Rompientes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 246
7.37. Utagawa Hiroshige, Paisaje ne los remolinos de Awa . . . . . . . . . . . . . 248
7.38. John Constable, El mar en Brighton . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 249
8.1. The´odore Ge´ricault, Escena de diluvio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 256
xvii
8.2. John Martin, Cristo calmando la tempestad . . . . . . . . . . . . . . . . . . 257
8.3. Ivan Aivazovsky, La novena ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 260
8.4. Ivan Aivazovsky, La Creacio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 261
8.5. Euge`ne Isabey, Naufragio de los res ma´stiles del Emily . . . . . . . . . . . . 262
8.6. Jan Porcellis, Barcos holandeses . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 265
8.7. Simon de Vlieger, Barco naufragando . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 266
8.8. Albert Cuyp, Barcos en el estuario Hollands Diep . . . . . . . . . . . . . . 267
8.9. Jacob Van Ruisdael, Tempestad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 268
8.10. Louthenbourg, Naufragio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 269
8.11. William Turner,Nubes de lluvia sobre el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . 270
8.12. The´odore Gudin, El sacrificio del Capita´n Desse hacia el “Columbius” . . . 271
8.13. William Turner, Tormenta (naufragio) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 272
8.14. Euge`ne Isabey, Incendio del Steamer Austria . . . . . . . . . . . . . . . . . 273
8.15. William Turner, Incendio en el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 275
8.16. Ivan Aivazovsky, Combate naval a lo largo de Navarin . . . . . . . . . . . . 276
8.17. Edouard Manet, El combate del Kearsarge y del Alabama . . . . . . . . . . 277
8.18. William Turner, Naufragio del Hastings . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 281
8.19. Pierre-Emile Barthelemy, Naufragio en la costa bretona . . . . . . . . . . . 284
8.20. Claude-Joseph Vernet, El naufragio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 285
8.21. Ivan Aivazovsky Naufragio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 286
8.22. The´odore Gudin, Salvacio´n de un nav´ıo naufragado . . . . . . . . . . . . . . 287
8.23. Ge´ricault, La Balsa de la Medusa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 288
8.24. Edouard Manet, La evasio´n de Rochefort . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 290
8.25. Edouard Manet, La evasio´n de Rochefort . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 291
8.26. Victor Hugo, Ma destine´e . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 293
8.27. Antonio Brugada, Naufragio de un nav´ıo france´s . . . . . . . . . . . . . . . 294
8.28. The´odore Gudin, El incendio del Kent . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 295
8.29. Ivan Aivazovsky, La ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 296
8.30. Gustave Courbet, La ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 297
8.31. Katsushika Hokusai, La gran ola . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 298
8.32. William Turner, Pescando . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 299
8.33. Gillray, Mar brava . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 300
8.34. Artan, Epave . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 301
8.35. Victor Hugo, En la bruma . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 302
8.36. Victor Hugo, El faro de Casquets . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 303
8.37. William Turner, Tormenta de nieve . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 304
8.38. William Turner, Pedazo de mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 305
8.39. William Turner, Brumas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 306
8.40. William Turner, Mar bravo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 307
8.41. Thomas Jones, Reflejo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 307
9.1. Heliodoro Guille´n, La u´ltima borrasca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 315
9.2. Mariano Lafuente, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 316
9.3. Ignacio Pinazo, Escena de playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 327
9.4. Antonio Mun˜oz, Fragata Numancia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 329
9.5. Antonio Mun˜oz, El Bo´sforo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 330
9.6. Joaqu´ın Sorolla, Comiendo en la barca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 332
9.7. Joaqu´ın Sorolla, Cabo de San Antonio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 333
9.8. Joaqu´ın Sorolla, Mar de Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 334
9.9. Joaqu´ın Sorolla, Playa de Gros . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 335
xviii
9.10. Ignacio Pinazo, Paisaje con barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 337
9.11. Antonio Mun˜oz, Playa del Canta´brico . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 338
9.12. Joaqu´ın Sorolla, Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 341
9.13. Rafael Monleo´n, Calma en el Puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 342
9.14. Ignacio Pinazo, Barca de pesca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 343
9.15. Antonio Mun˜oz, Un rinco´n de Venecia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 344
9.16. Antonio Mun˜oz, El Libano desde el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 345
9.17. Salvador Abril, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 346
9.18. Joaqu´ın Sorolla, Pescadores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 347
9.19. Rafael Monleo´n, Combate del Callao . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 348
9.20. Rafael Monleo´n, Nav´ıo catala´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 349
9.21. Ignacio Pinazo, Mirando al mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 350
9.22. Ignacio Pinazo, Grupo en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 351
9.23. Ignacio Pinazo, Playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 352
9.24. Ignacio Pinazo, Barca en el puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 353
9.25. Joaqu´ın Sorolla, Mar de Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 354
9.26. Ignacio Pinazo, Anochecer en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 356
9.27. Rafael Monleo´n, El faro de calais . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 358
9.28. Rafael Monleo´n, Fragata Resolucio´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 359
9.29. Antonio Mun˜oz, Noche clara . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 360
9.30. Rafael Monleo´n, Goleta Cruz Brasil . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 364
9.31. Rafael Monleo´n, Fragata Sagunto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 364
9.32. Joaqu´ın Sorolla, Mar de tormenta. Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . 365
9.33. Rafael Monleo´n, Puerto de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 365
9.34. Joaqu´ın Sorolla, Barcas al sol poniente . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 366
9.35. Joaqu´ın Sorolla, Mar y rocas de San Esteban . . . . . . . . . . . . . . . . . 367
9.36. Antonio Mun˜oz, Refugio de Piratas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 368
9.37. Rafael Monleo´n, Marina con montes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 370
9.38. Rafael Monleo´n, Entrando a puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 371
9.39. Rafael Monleo´n, Varadero . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 371
9.40. Ignacio Pinazo, Playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 372
9.41. Ignacio Pinazo, Playa con caban˜a . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 372
9.42. Joaqu´ın Sorolla, Chicos nadando . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 373
9.43. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 374
9.44. Salvador Abril, Turbonada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 377
9.45. Joaqu´ın Sorolla, Tormenta sobre el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 378
9.46. Rafael Monleo´n, Puerto de Laredo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 380
9.47. Rafael Monleo´n, Rada de Alicante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 381
9.48. Joaqu´ın Sorolla, Vuelta de la pesca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 382
9.49. Joaqu´ın Sorolla, Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 383
9.50. Ignacio Pinazo, En la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 383
9.51. Ignacio Pinazo, Anochecer en la escollera III . . . . . . . . . . . . . . . . . 384
9.52. Ignacio Pinazo, Anochecer en la escollera II . . . . . . . . . . . . . . . . . . 385
9.53. Ignacio Pinazo, Barca a la puesta del sol . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 386
9.54. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 387
9.55. Rafael Monleo´n, Defensa de Carraca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 388
9.56. Rafael Monleo´n, Combate de Trafalgar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 389
9.57. Joaqu´ın Sorolla, Puerto de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 390
9.58. Rafael Monleo´n, Varadero . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 391
9.59. Ignacio Pinazo, Barco de vapor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 391
xix
9.60. Joaqu´ın Agrasot, Puerto de Alicante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 392
9.61. Antonio Mun˜oz, Puerto de Bilbao . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 393
9.62. Rafael Monleo´n, Barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 393
9.63. Ignacio Pinazo, En el espigo´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 394
9.64. Ignacio Pinazo, Gallinas en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 395
9.65. Ignacio Pinazo, Playa con reban˜o . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 396
9.66. Joaqu´ın Sorolla, Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 396
9.67. Cecilio Pla, Playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 397
9.68. Jose´ Benlliure, Falconara . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 398
11.1. Rafael Monleo´n, Olas de mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 404
11.2. Rafael Monleo´n, El Cabo de San Antonio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 405
11.3. Jean-Paul Clays, Barcos cerca de Dordrecht . . . . . . . . . . . . . . . . . . 407
11.4. Rafael Monleo´n, Costa de Inglaterra . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 408
11.5. Rafael Monleo´n, Marina con gaviotas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 409
11.6. Rafael Monleo´n, Defensa del Morro de la Habana . . . . . . . . . . . . . . . 411
11.7. Rafael Monleo´n, Herna´n Corte´s . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 412
11.8. Rafael Monleo´n, Combate de Abtao . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 412
11.9. Rafael Monleo´n, Ataque de Pagalungan . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 413
11.10. Rafael Monleo´n, La escuadra griega, vencedora de Salamina . . . . . . . . . 414
11.11. Rafael Monleo´n, Acorazado Pelayo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 415
11.12. Rafael Monleo´n, Crucero-acorazado Emperador Carlos V . . . . . . . . . . 416
11.13. Rafael Monleo´n, Marina de la Edad Media . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 417
11.14. Rafael Monleo´n, Playa con figuras . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 420
11.15. Rafael Monleo´n, Acantilado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 422
11.16. Rafael Monleo´n, Dos barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 424
11.17. Rafael Monleo´n, Amanecer con dos barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 425
11.18. Rafael Monleo´n, Remo, Velas y Vapor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 428
11.19. Rafael Monleo´n, Mar contra rocas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 430
11.20. Rafael Monleo´n, Corbeta Villa Bilbao . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 432
11.21. Rafael Monleo´n, Naufragio del Crucero Gravina . . . . . . . . . . . . . . . . 434
11.22. Rafael Monleo´n, Pen˜a del Buey . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 435
11.23. Rafael Monleo´n, Naufragio Torre del He´rcules . . . . . . . . . . . . . . . . . 436
11.24. Rafael Monleo´n, Naufragio en las costas de Asturias . . . . . . . . . . . . . 438
12.1. Salvador Abril, Capenado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 444
12.2. Salvador Abril, Playa de Nazareth . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 447
12.3. Salvador Abril, Naufragio del Reina Regente . . . . . . . . . . . . . . . . . . 449
12.4. Salvador Abril, La Galerna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 450
12.5. Salvador Abril, A la deriva . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 452
12.6. The´odore Gudin, El incendio del Kent . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 453
12.7. Salvador Abril, La Cueva Misteriosa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 454
13.1. Javier Juste, Barco entrando en el puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 461
14.1. Pedro Ferrer, Aver´ıas en un d´ıa de Levante . . . . . . . . . . . . . . . . . . 468
14.2. Pedro Ferrer, Sin rumbo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 469
14.3. Pedro Ferrer, Intentando salvamento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 470
14.4. Pedro Ferrer, Salvamento de un na´ufrago . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 471
14.5. Pedro Ferrer, Sorteando la tempestad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 473
xx
14.6. Pedro Ferrer, Salida de la luna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 475
14.7. Pedro Ferrer, Marina efecto de luna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 477
14.8. Pedro Ferrer, Salida del sol en la playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . 478
14.9. Pedro Ferrer, Amanecer en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 479
14.10. Pedro Ferrer, Amanecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 479
15.1. Benito Lleonart, ¡Dios dira´! . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 482
16.1. Enrique Saborit, ¡En peligro! . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 487
17.1. Antonio Mun˜oz, Chubasco en Granada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 491
17.2. Antonio Mun˜oz, El Vesubio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 492
17.3. Antonio Mun˜oz, Puesta de sol . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 494
17.4. Antonio Mun˜oz, Mar Muerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 495
17.5. Antonio Mun˜oz, En Magdalena . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 497
17.6. Antonio Mun˜oz, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 498
18.1. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 504
18.2. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 505
18.3. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 506
18.4. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 507
18.5. Ignacio Pinazo, Escena en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 508
18.6. Ignacio Pinazo, Barcos varados . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 509
18.7. Ignacio Pinazo, Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 510
18.8. Ignacio Pinazo, En la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 511
18.9. Ignacio Pinazo, Ban˜istas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 511
18.10. Javier Juste, Regatas en el Puerto de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . 513
18.11. Ignacio Pinazo, Puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 514
18.12. Ignacio Pinazo, Amanecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 515
19.1. Joaqu´ın Sorolla, Au´n dicen que el pescado es caro . . . . . . . . . . . . . . . 521
19.2. Joaqu´ın Sorolla, Noria, Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 522
19.3. Joaqu´ın Sorolla, Barcas de Pasajes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 524
19.4. Joaqu´ın Sorolla, Mar de Zarauz . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 526
19.5. Joaqu´ın Sorolla, Contemplando el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 528
19.6. Joaqu´ın Sorolla, Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 530
19.7. Joaqu´ın Sorolla, Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 531
19.8. Joaqu´ın Sorolla, Nin˜o en el Ban˜o . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 532
19.9. Joaqu´ın Sorolla, Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 533
19.10. Joaqu´ın Sorolla, Mar de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 535
19.11. Joaqu´ın Sorolla, Escuadra de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 538
19.12. Joaqu´ın Sorolla, Mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 539
19.13. Joaqu´ın Sorolla, Mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 540
19.14. Joaqu´ın Sorolla, Barca en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 541
xxi
I´ndice de cuadros
1.1. Poe´tica del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 17
1.2. Valores este´ticos del r´ıo frente al mar. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 32
5.1. Arquetipos de infinito en la naturaleza. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 173
9.1. Pintores valencianos con tema´tica del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 313
9.2. Obra valenciana de tema´tica marinista premiada en las Exposiciones . . . . . 320
11.1. Rafael Monleo´n: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . 406
11.2. Rafael Monleo´n: Obras premiadas en las Exposiciones . . . . . . . . . . . . . 416
12.1. Salvador Abril: Obra marinista premiada en las Exposiciones . . . . . . . . . 444
12.2. Salvador Abril: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . . 445
13.1. Javier Juste: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 460
14.1. Pedro Ferrer Calatayud: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . 465
15.1. Benito Lleonart: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . 484
16.1. Enrique Saborit: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . 487
19.1. Joaqu´ın Sorolla: Participacio´n en Exposiciones . . . . . . . . . . . . . . . . . 519
xxii
I´ndice de obras
Rafael Monle´on y Torres . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 556
O´leos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 556
1. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 556
2. Combate de El Callao (2 de mayo de 1866) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 557
3. Combate de El Callao (2 de mayo de 1866) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 558
4. Naufragio frente a la Torre de He´rcules . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 559
5. Combate de Trafalgar, vista general 21 octubre 1821 . . . . . . . . . . . . . . 560
6. Vista del ataque dado en El Callao por la escuadra chilena del almirante Lord
Cochrane a la espan˜ola del brigadier Vacaro (28 de febrero de 1819) . . . . . 561
7. Defensa en el Morro de la Habana . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 562
8. Defensa del arsenal de La Carraca contra los cantonales (del 22 de julio al 5
de agosto de 1873) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 563
9. Naufragio en las costas de Asturias . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 564
10. Remo, Velas, Vapor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 565
11. Calma en el Puerto de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 566
12. Fragata Sagunto capeando un temporal. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 567
13. La rada de Alicante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 568
14. Paleta de madera . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 569
15. Puerto de Laredo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 570
16. Combate de Abtao, fragatas Villa de Madrid y Blanca, 7 de febrero de 1866 . 571
17. Barco espan˜ol de guerra Reina Regente” . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 572
18. Crucero Reina Regente (1888 - 1895) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 573
19. Reina Regente . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 574
20. Herna´n Corte´s ordena al trave´s sus nav´ıos (1519) . . . . . . . . . . . . . . . . 575
21. Escuadra Griega. 480 a.c. Batalla de Salamina . . . . . . . . . . . . . . . . . 576
22. Combate del nav´ıo espan˜ol Catala´n con el brita´nico Mary 1719 . . . . . . . . 577
23. Aviso de guerra. El Marques del Duero capeando un huracan en el mar de china.578
24. Aviso de guerra de 2a classe Juan Sebastiano el Cano . . . . . . . . . . . . . 579
25. Faro de Calais . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 580
26. Acorazado Pelayo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 581
27. Puerto de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 582
28. Marina con montes al fondo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 583
29. Varadero . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 584
30. Varadero . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 585
31. Atardecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 586
32. Acantilado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 587
33. Dos barcas con vela . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 588
34. Entrando a puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 589
xxiii
35. Rocas en la arena. Montes al fondo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 590
36. Playa con dos figuras . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 591
37. Marejadilla . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 592
38. Caban˜a en la orilla del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 593
39. Mar contra rocas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 594
40. Amanecer con dos barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 595
41. Barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 596
42. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 597
43. La pen˜a del Buey en Laredo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 598
44. Vista del puerto de Alicante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 599
Acuarelas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 600
45. Goleta Cruz corriendo un fuerte temporal en las costas del Brasil el 10 de junio
de 1857 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 600
46. Corbeta Villa de Bilbao corriendo un fuerte temporal en las costas del Brasil
el 10 de junio de 1857 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 601
47. Llegada a Puerto Stanley (Islas Malvinas) de la lancha de la fragata Resolucio´n
en busca de auxilios (23 de junio de 1866) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 602
48. Acorazado Pelayo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 603
49. Cruzero-acorazado Emperador Carlos V . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 604
50. Crucero classe Infanta Mar´ıa Teresa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 605
51. Crucero protegido Cardenal Cisneros . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 606
52. Marina Edad Media. Siglo XII. Tarida Turca. Panfilo. . . . . . . . . . . . . . 607
53. Marina edad media. Siglo XV. Galera sutil. Galeaza. . . . . . . . . . . . . . . 608
54. Marina renacimiento. Mediados del siglo XVI. Galeaza galeon. . . . . . . . . 609
55. Marina de la edad media. Siglo XVI. Carabelas de Colon. . . . . . . . . . . . 610
56. Marina del rinacimiento. Carabelas. Siglo XVI. . . . . . . . . . . . . . . . . . 611
57. Galeaza veneciana. Principio siglo XVII. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 612
58. Crucero protegido Vizcaya (1891-1898) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 613
59. Combates naval . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 614
60. Crucero Infanta Teresa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 615
61. El teniente de nav´ıo de la Fragata Resolucio´n Don Cecilio de Lora llega a
puerto Stanley . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 616
62. Naufragio del crucero Gravina en la bah´ıa de Musa el 11 de julio de 1884 . . 617
63. Ataque y toma de la cotta de Pagalungan (17 de noviembre de 1861) . . . . . 618
64. Revenge, acorazado de primer orden de la marina real inglesa . . . . . . . . . 619
Aguafuertes y Dibujos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 620
65. Olas de mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 620
66. Marina con gaviotas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 621
67. El Cabo de San Antonio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 622
68. Costa de Inglaterra . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 623
Antonio Mun˜oz Degra´ın . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 628
69. El Vesubio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 628
70. La Laguna de Venecia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 629
71. Momento en que cae herido el brigadier Casto Me´ndez Nu´n˜ez en el puente de
la Fragata Numancia frente a los fuertes del callao (2 de mayo de 1866) . . . 630
72. Puerto de Bilbao . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 631
73. El L´ıbano desde el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 632
74. El Bo´sforo.Costantinopla a orillas del Bo´sforo . . . . . . . . . . . . . . . . . . 633
xxiv
75. Canta´brico, Playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 634
76. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 635
77. Refugio de piratas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 636
78. En Magdalena . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 637
79. El Mar Muerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 638
80. Noche clara en la Caleta . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 639
81. Un Rinco´n de Venecia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 640
82. Maria Magdalena contemplando a Jesu´s . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 641
83. Puesta de sol . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 642
Ignacio Pinazo Camarlench . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 645
84. Barca en el puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 645
85. En la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 646
86. Barcas en el puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 647
87. Paisaje con barcas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 648
88. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 649
89. Escena de playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 650
90. Ban˜istas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 651
91. Figuras en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 652
92. Escena en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 653
93. Playa del grao . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 654
94. Mirando al mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 655
95. Barca a la puesta del sol . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 656
96. Barca de pesca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 657
97. A la orilla del mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 658
98. Apunte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 659
99. Puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 660
100. Ban˜o en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 661
101. Gallinas en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 662
102. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 663
103. Playa con caban˜a . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 664
104. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 665
105. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 666
106. Barco de vapor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 667
107. Puerto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 668
108. Barcos varados . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 669
109. Anochecer en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 670
110. Anochecer en la escollera . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 671
111. Anochecer en la escollera III (Detalle) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 672
112. En el espigo´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 673
113. Grupo en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 674
114. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 675
115. Playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 676
116. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 677
117. Amanecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 678
118. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 679
119. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 680
120. Mirando al mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 681
Javier Juste y Cervero . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 684
xxv
121. Regatas en el puerto del Grao de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 684
122. Barco entrando a puerto durante la tempestad . . . . . . . . . . . . . . . . . . 685
123. Paisaje Marino . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 686
Pedro Ferrer Calatayud . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 689
124. Aver´ıas en un d´ıa de Levante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 689
125. Intentando salvamento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 690
126. Nublado en el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 691
127. Salvamento de un na´ufrago . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 692
128. Salvamento de un Nau´frago (Boceto) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 693
129. Sacando la barca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 694
130. Barca sorteando la Tempestad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 695
131. Marina efecto de luna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 696
132. Atardecer. Marina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 697
133. Sal´ıda del sol en la playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 698
134. Amanecer en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 699
135. Amanecer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 700
136. Costas de Argel . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 701
137. Sin rumbo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 702
Salvador Abril y Blasco . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 705
138. A la deriva. En alta mar. Detalle . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 705
139. El Choque . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 706
140. La Galerna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 707
141. Naufragio del crucero protegido Reina Regente (10 de marzo de 1895) . . . . 708
142. Playa de Nazareth (Valencia) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 709
143. Cabo de palos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 710
144. Capeando . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 711
145. La Cueva Misteriosa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 712
146. Turbonada . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 713
147. Marina dedicada a D. Z. Zarini . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 714
Joaqu´ın Sorolla y Bastida . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 718
148. Marina. Puerto de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 718
149. Mar de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 719
150. ¡Au´n dicen que el pescado es caro! . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 720
151. La Vuelta de la pesca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 721
152. Puesta de sol . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 722
153. Comiendo en la barca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 723
154. Mar de tormenta, Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 724
155. Mar de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 725
156. Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 726
157. Mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 727
158. Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 728
159. La Escuadra de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 729
160. Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 730
161. Playa de Valencia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 731
162. Mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 732
163. Barca en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 733
164. Playa de Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 734
xxvi
165. Nubes. Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 735
166. Pescadores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 736
167. Mar y Rocas de San Esteban Asturias . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 737
168. Barca al sol poniente . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 738
169. Pasajes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 739
170. San Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 740
171. Mar de Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 741
172. Cabo de San Antonio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 742
173. Nin˜o en el Ban˜o . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 743
174. Ja´vea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 744
175. Mar de Javea . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 745
176. Tormenta sobre el mar (San Sebastia´n) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 746
177. Contemplando el mar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 747
178. Chicos en la playa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 748
179. Mar de Zarauz. Desde el rompeolas, San Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . 749
180. Playa de Gros, San Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 750
181. Rompeolas, San Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 751
182. Paseo del Rompeolas, San Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 752
Marinistas Menores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 756
Benito Lleonart . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 756
183. Dios dira´ . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 756
Enrique Saborit . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 758




El presente trabajo consiste en estudiar la sensacio´n de infinito en la pintura del mar
partiendo de la consideracio´n que su idea se encuentra inherente en su misma imagen como
realidad. Nos apoyaremos en las carater´ısticas que definen su materialidad este´tica y que le
confieren personalidad propia como motivo diferenciado e independiente de representacio´n
picto´rica. Teniendo en cuenta que el mar en s´ı mismo como sujeto de representacio´n ha sido
estudiado desde las o´pticas individuales de difererentes artistas y en el seno del conjunto de
su obra as´ı como desde la pintura de marina como ge´nero picto´rico constatamos que ningu´n
estudio se ha realizado con objeto de analizar la universalidad de la poe´tica del mar en
base a sus cualidades este´ticas y por defecto la extrapolacio´n de su idea de infinitud como
carater´ıstica ma´s representativa de su personalidad. En nuestra investigacio´n tomaremos como
base ejemplos de la pintura europea del siglo XIX y nos cen˜iremos en particular en el a´mbito
de la pintura del mar valenciana de la segunda mitad del siglo XIX. Centra´ndonos en la
universalidad de los conceptos este´ticos del mar como figura y su nocio´n de infinito y no
en el estudio pormenorizado del recorrido estil´ıstico e histo´rico individual de cada pintor.
Intentaremos distinguir las peculiaridades este´ticas que el mar y la expresio´n de infinitud
contienen las obras elegidas a pesar de las diferencias socioculturales y de estilo que separan
a los artistas seleccionados.
La justificacio´n de nuestro propo´sito la basamos en el siguiente cuestionamiento:
¿Que´ caracter´ısticas este´ticas definen la materialidad del mar? ¿Se puede identificar
una este´tica del mar y los conceptos que la definen? Nuestra investigacio´n se centra
en encontrar las v´ıas sobre las que apoyar nuestra hipo´tesis y reunir los argumentos
teo´ricos adecuados para fundamentarla.
Pero ¿Es posible expresar el concepto de infinitud del mar? ¿Sobre que´ para´metros se
construye su idea? ¿Co´mo vehicularon su expresio´n los pintores del siglo XIX? ¿Hubo
una intencionalidad definida en su voluntad de expresar el concepto de infinito o se
aproximaron a e´l casualmente?
Para responder a nuestra propuesta analizaremos el concepto de infinito desde la cons-
truccio´n ideolo´gica de su dimensio´n apoya´ndonos en el cruce de los dos ejes conceptuales que
la conforman: Su horizontalidad y su verticalidad.
La horizontalidad del infinito marino se concebira´ desde la nocio´n de horizonte entendido
como l´ımite horizontal y como funcio´n divisoria de su superficie. El concepto de infinitud
se abordara´ desde su significacio´n como l´ınea movible, como estructura dimensional
subjetiva y como diale´ctica de lo visible y de lo invisible. Adoptaremos la orientacio´n
fenomenolo´gica1 de estructura de horizonte que establece una relacio´n intr´ınseca entre el
1Ver Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 195
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horizonte exterior y el interior. El horizonte del mar sera´ visto como intercambio sensible
entre el espectador y el que ofrece la propia meton´ımia de las diferentes miradas que el
espacio percibido ofrece.
Asociaramos la verticalidad del infinito del mar a la nocio´n de profundidad2 entendida
desde su bidireccionalidad ascendente y descendente. Habra´ un desdoblamiento en su
imagen. Se proyectara´ una doble mirada hacia el infinito celeste que evocara´ un movi-
miento ascendente y hacia la profundidad mar´ıtima que significara´ un movimiento des-
dendente sin fin hacia los abismos del mar. Por un lado la imagen del cielo que se refleja
en el agua del mar queda ilimitada por la imagen de espacio infinito de la profundidad
de la misma. Por otro se producira´ una doble contemplacio´n vertical: La meditacio´n de
la profundidad marina desde lo alto hacia abajo y opuestamente desde abajo hacia el
cielo. Ambos a´pices aunque opuestos valorizara´n las mismas caracter´ısticas de infinito.
En este juego de abcisas y coordenadas distinguiremos diferentes proposiciones interpreta-
tivas relativas a la expresio´n del concepto de infinito del mar en pintura. Para ello seguiremos
la siguiente orientacio´n:
Por un lado nos basaremos en el desarrollo de diferentes puntos de vista filoso´ficos y
este´ticos que nos ayudara´n a situar teo´ricamente nuestro ana´lisis. Por otro lado inten-
taremos encontrar su aplicacio´n en la obra mar´ıtima de algunos artistas representativos
de la pintura europea del siglo XIX y posteriormente buscaremos esos conceptos en
algunos representantes de la pintura valenciana de la segunda mitad del mencionado
siglo.
Ello nos llevara´ a identificar la expresio´n de la sensacio´n de infinito a trave´s de una doble
v´ıa. Bien se conseguira´ gracias a una intencionalidad puramente te´cnica aprovechando
los fundamentos picto´ricos y compositivos que ofrece la pintura de paisaje bien se cons-
truira´ en base a una orientacio´n meramente conceptual que los componentes expresivos
del mar preludian.
El enfoque de nuestra investigacio´n se movera´ dentro del campo de la metaf´ısica. Explo-
raremos desde las diferentes vertientes que esta orientacio´n ofrece el sentido de la infinitud
marina en pintura. Entenderemos por metaf´ısica en pintura todo aquello que va ma´s alla´ de
lo real, de lo sensorial, de lo f´ısico y lo percetible y que lleva hacia lo espiritual y lo invisible
tal y co´mo Heidegger3 se cuestiono´ en ”¿Que´ es la metaf´ısica?”. Su respuesta se centraba en
la interrogacio´n del hombre y de su existencia. La expresio´n del infinito del mar en pintu-
ra se vinculara´ a las inquietudes que la existencia, el ser o el cuestionamiento de la finitud
provocan en el hombre. Su significacio´n se construye en la subjetivacio´n de la realidad del
mar. El cuestionamiento metaf´ısico sobre la creacio´n, el origen y el fin del mundo, el lugar
del hombre en el mundo, lo divino, lo profano, lo sobrenatural establecen las v´ıas sobre las
que se fundamentan los diferentes tipos de infinito estudiados en el presente trabajo: el infi-
nito temporal, el espacial, el trascendente y el existencial. Estas coordenadas confieren a la
pintura del mar una impronta hacia lo improbable y lo irreal vincula´ndose de esta manera
muy estrechamente con el concepto de infinito y limitando las preocupaciones realistas, so-
ciales e ideolo´gicas. La exploracio´n del concepto de infinito en la pintura del mar en nuestra
investigacio´n se estructurara´ en tres partes:
2Nos basamos en la relacio´n que Gaston Bachelard establece entre la imagen del agua y la de profundidad.
Ver Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris: Librairie Jose´ Corti,
1942, pa´g. 15
3Martin Heidegger, Les Concepts Fondamentaux de la Me´taphysique. Paris: Gallimard, 1992
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1. En la primera nos adentraremos en la identificacio´n de una este´tica del mar y en el
ana´lisis de los componentes este´ticos que dan materialidad a su imagen y que agrupa-
remos en color, movimiento y sonido. Intentaremos demostrar co´mo la materialidad del
mar se manifiesta a trave´s de los diferentes aspectos y de la articulacio´n creada entre
dichos elementos.
2. El objetivo de la segunda parte se fundara´ en el estudio del concepto del infinito del mar
en la pintura a trave´s de la serie de proposiciones establecidas. Nos permitira´ establecer
la unio´n entre el pensamiento y la expresio´n de su concepto. Este trabajo basa´ndose en
la bu´squeda de la sensibilidad intentara´ delimitar la expresio´n de la infinitud dentro de
la coherencia interna de la imagen que el mar comporta. Coherencia que a su vez impli-
ca sus contradicciones las cuales trataremos de diluciaar a trave´s de la dualidad de la
estructura explicativa adoptada que consitira´ en el estudio de diferentes conceptos que
ayudan a descifrar el universo interior de los artistas escogidos. La metodolog´ıa seguida
en el ana´lisis del imaginario del mar sera´ abordada desde los dos ejes ontolo´gicamente
antagonistas de cuya tensio´n surge el dinamismo de su concepto: el horizontal y el ver-
tical. La dualidad se articulara´ alrededor de la angustia existencial y de la tranquilidad
que alternan y trazan la nocio´n de su infinitud.
La horizontalidad del infinito marino sera´ abordada primeramente desde la ex-
periencia visual de la ilimitacio´n de su espacio analizando los distintos puntos
de vista desde donde puede ser observada. Seguidamente nos adentraremos en la
expresio´n de infinitud espacio-temporal. Tomando como referencia el sentido de
tiempo horizontal vinculado a la tranquilidad. El viaje como sine´cdoque de infini-
to nos servira´ como v´ıa de expresio´n de la experiencia visual y f´ısica del infinito
marino que se complementara´ a su vez con la experiencia de lo sublime y del l´ımite.
Por u´ltimo encuadraremos la infinitud temporal del mar desde su aspecto c´ıclico
tomando al barco, a su trayecto y a diferentes marcadores temporales del mar que
identificamos por un lado en la ola y sus derivados y en la nocio´n de regeneracio´n
y de repeticio´n y por otro en la circularidad y la temporalidad c´ıclica atmosfe´rica,
como veh´ıculos de expresio´n de su infinito.
La verticalidad de la infinitud marina sera´ enfocada desde la nocio´n de profun-
didad y desde la bidireccionalidad de su concepto. Relacionada con su direccio´n
ascendente trataremos el infinito trascendente desde su connotacio´n inmmanente.
En segundo lugar la figura del naufragio desde su discurso de lo drama´tico y desde
la nocio´n de contemplacio´n y experiencia ilustrara´ el infinito marino existencial
en su versio´n descendente y entendido como experiencia del abismo. Finalmente
desde presupuestos ma´s te´cnicos analizaremos la expresio´n del infinito fractal y los
momentos visibles de la verticalidad del mar a trave´s de la imagen de la ola, del
torbellino y de las niebla.
Las ima´genes mostradas sera´n ilustradas en su comentario por una confrontacio´n de
propuestas teo´ricas. Las citaciones que gu´ıan nuestro discurso cr´ıtico funcionara´n como
envite de reflexio´n y por ah´ı se deslizara´ su papel argumentativo y su utilidad pura-
mente metodolo´gica. Los extractos elegidos no son so´lamente puntos de referencia sino
tambie´n sirven de acceso directo al universo metodolo´gico utilizado. Los te´rminos y las
connotaciones puramente fenemenolo´gicas como materia, visible, invisible dan a conocer
los co´digos de lectura de una inspiracion que busca encontrar el secreto de la conciencia
creadora del infinito del mar.
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3. Acabaremos nuestro estudio centra´ndonos en la interpretacio´n del sentimiento de infini-
tud del mar en la pintura valenciana de la segunda mitad del siglo XIX. Comenzaremos
con el establecimiento de las carater´ısticas que definieron la este´tica de los pintores del
mar valencianos elegidos. Cronolo´gicamente nos situaremos en la segunda mitad del
siglo XIX y trabajaremos entorno a dos grupos de artistas.
Por una parte los representantes de la escuela marinista pura que preludiara´n en su
obra todav´ıa conceptos roma´nticos del mar. Pintores como Monleo´n, Juste, Abril,
Ferrer Calatayud y un pequen˜o corolario de artistas menores nos ofrecera´n ejemplos
suficientes para ilustrar nuestra intencio´n. En segundo lugar haremos referencia a
la obra de otros artistas que aunque no marinistas en sentido estricto trataron al
mar con especial atraccio´n en su obra y se abrieron a las nuevas visiones picto´ricas
de la e´poca. Fundamentalmente Sorolla y Pinazo acompan˜ados por Mun˜oz Degra´ın
nos servira´n de punto de apoyo.
El ana´lisis del concepto de infinito en la pintura de estos dos grupos de artistas se-
guira´ las pautas ya adoptadas. Estructurado desde la bidimensionalidad de su concepto
reconoceremos en la pintura valenciana del mar desde su horizontalidad la experiencia
visual de su ilimitacio´n. Extrapolaremos como conceptos que materializan su infinito
espacio-temporal, la experiencia del viaje desde la nocio´n de partida, frontera imagi-
naria y sublimidad y la experiencia temporal enfocada desde su perspectiva c´ıclica y
entendida desde su concepcio´n existencial y desde la idea de repeticio´n. Nos apoyare-
mos en los valores de contemplacio´n y de abismo para construir la expresio´n de infinito
existencial que se valdra´ de nuevo de la figura del naufragio y de sus diversas tipolog´ıas
para expresar la idea de infinito del mar.
La elaboracion del recorido de infinito presentado, a parte de sus connotaciones este´ticas,
fenemenolo´gicas y espaciales es personal y tiene como motivacio´n el desvelar un sentido: el
de la infinitud marina. Se trata de llegar a una comprensio´n del infinito del mar a la vez
global y en cierta manera atemporal y que nosotros trataremos de ver representado a trave´s
de la sensibilidad de los artistas escogidos. Remarcamos que la materialidad este´tica del mar
aqu´ı presentada es la raiz base de las complejas, diferentes y contradictorias ima´genes del mar.
Encontramos que lo que da conciencia a la universalidad de su imagen reside en su capacidad
de hacer reflexionar. Este trabajo bajo la forma de ensayo se esfuerza esencialmente en trazar








Hacia una este´tica del mar
1.1. La imagen del mar
El mar puede ser considerado de dos maneras bien entendie´ndolo como espacio calculable
y medible, bien desde su dimensio´n emocional y este´tica. Aparecen por lo tanto en su con-
cepcio´n dos instancias ideolo´gicas distintas. El mar tiene en cierta manera una materialidad
la cual se puede explotar, proteger o destruir. Pero desde este sentido tambie´n puede ser
igualmente conceptualizado e idealizado ocasionando una separacio´n entre su misma realidad
y su idealizacio´n.
Abordar la imagen del mar implica entenderlo como paisaje. El mar como ser forma paisaje
por s´ı mismo y preludia unas caracter´ısticas que lo identifican como u´nico e individual frente
a otras composiciones de la naturaleza. Tratar de inserirlo dentro de la denominacio´n de
paisaje requiere entenderlo desde su bidimensionalidad. Porque como hemos visto el mar por
un lado es materia, vida, historia y realidad y por otro es emocio´n, esp´ıritu, leyenda y mito.
Pero identificar sus carater´ısticas como paisaje necesita discernir y precisar el enfoque de su
te´rmino. Son muchas las perspectivas desde las que ha sido definida la nocio´n de paisaje. En
palabras de Yves Luginbu¨hl1 paisaje es:
Lo que se ve. Es simplemente la realidad objetiva.
Lo que el hombre proyecta sobre el mismo. Sus vivencias y descubrimiento personal.
Patrimonio. Representa un valor heredado del pasado.
Extensio´n, conjunto de lugares a los que se le atribuye un cara´cter espec´ıfico.
Composicio´n, un conjunto de formas que asociadas le confieren el sentido de una obra
arquitecto´nica.
Lugar de vida. Es vivido, experimentado. Es lo que el hombre conoce desde su cotidia-
neidad.
Estas diversas acepciones han sido la gu´ıa de diferentes disciplinas que abordan el estudio
del paisaje: Geograf´ıa, arquitectura, geomorfolog´ıa, ecolog´ıa, literatura. . . An˜adimos la que
aqu´ı nos interesa: su representacio´n art´ıstica. El mar como paisaje es: Naturaleza f´ısica, espacio
vivencial y subjetivo, heredero de un imaginario cultural y forma parte como motivo de
1Yves Luginbu¨hl, Sens et sensibilite´ du paysage. Tesis Doctoral, Universite´ Paris I, Pantheon-Sorbonne,
1981, pa´gs. 4–5
7
la historia de la representacio´n art´ıstica habiendo sido tratado desde diferentes opciones y
este´ticas en la evolucio´n estil´ıstica de la historia del arte. Para conceptualizar al mar partimos
de su misma realidad, de su propia entidad f´ısica y como Yves Luginbu¨hl2 establecemos en
esta acepcio´n una bifurcacio´n puesto que lo que se ve existe independientemente de nosotros
y forma parte de la realidad y lo que se ve es vivido y sentido por los hombres y ocasiona
juicios de valor.
Y es que el mar es una evidencia f´ısica y real y a la vez es vivido y sentido de manera
difererente segu´n e´pocas y visiones personales. Es por lo que el paisaje vivido se asocia a
la representacio´n individual o colectiva del paisaje real y se ejerce dentro de un sistema de
referencia cultural, social o histo´rico preciso. Yves Luginbu¨hl3 lo denomina paisaje mental. El
mar debera´ ser entendido como paisaje mental inscrito dentro de la evidencia de su paisaje
real. El paso de una a otra perspectiva se lograra´ gracias a la entrada en juego de la percepcio´n.
La cual sera´ valorada no so´lamente desde la experiencia de la psicolog´ıa visual sino tambie´n
desde la relacio´n cultural de los sistemas a los que se pertenezca. Percibir el mar no puede ser
so´lo entendido desde la captacio´n de su visio´n sino tambie´n desde los referentes culturales y
de la memoria de su imagen. Este es el doble juego de la percepcio´n4:
“Nous conside´rons donc que le spectacle de n’importe quel paysage est suscepti-
ble de produire chez un individu des sensations diverses selon les conditions dans
lesquelles s’effectue cette observation (c’est-a`-dire selon par exemple les condi-
tions me´te´orologiques ou les odeurs e´ventuelles, ou les bruits. . . ) mais aussi selon
son appartenance a` telles cate´gorie sociale et ses propes connaissances (c’est-a`-
dire son e´ducation, la me´morisation des paysages vus ante´rieurement, etc.). tre`s
sche´matiquement, nous dirions donc que toute vision d’un paysage est imme´diate-
ment confronte´e a` d’autres paysages me´morise´s et que l’impression (ou l’appre´cia-
tion) que l’indivu en retire s’inscrit dans un syste`me de re´fe`rences plus ou moins
hie´rarchise´es. Mais l’insertion du paysage perc¸u dans cette herarchie pourrait
eˆtre diffe´rente selon les conditions de l’observation et selon les e´ve´nements ve´cus
ante´rieurement ou meˆme poste´rieurement a` l’instant de celle-ci.”
La importancia de la educacio´n este´tica y art´ıstica deben estar presentes a la hora de
valorar el paisaje. Paralelamente al sistema de referencias jerarquizado que Yves Luginbu¨hl
remarcaba, Roma´n de la Calle5 precisa sobre la reflexio´n del paisaje:
“. . . el arco extenso y dilatado de las mu´ltiples reflexiones sobre el paisaje, se en-
marca ineludiblemente, en todas sus posibles variaciones, en el versa´til horizonte
de las relaciones entre la naturaleza y la cultura, al igual que sucede (. . . ) con el
proceso de formacio´n de la persona, entendido activamente como “paidea, huma-
nitas o bildung”, segu´n los respectivos eslabones de nuestra historia.”
La imagen del mar como paisaje se entendera´ desde las cualidades de su forma, colores y
materias y estara´ ligada a la percepcio´n y a la multitud de reflexiones y experiencias tanto
visuales como propias a las que haya sido sometida. La interpretacio´n y la valoracio´n de
su representacio´n considerara´ tanto la personalidad del mar como realidad como el paisaje
mental y los sistemas de referencias en los que se inscriba.
2Luginbu¨hl, Sens et sensibilite´ du paysage, pa´g. 6
3Ib´ıd., pa´g. 7
4Ib´ıd., pa´gs. 9–10
5Roma´n de la Calle, “El paisaje como categor´ıa este´tica. ¿Existe un imaginario paisaj´ıstico actual?”. En
Cata´logo de la Exposicio´n Miradas distintas. Distintas miradas. Paisaje valenciano en el siglo XX. Dirigido
por Inmaculada Aguilar Civera y Pascual Patuel Chust. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat
Valenciana, 2002, pa´g. 336
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1.2. El mar como experiencia este´tica
El mar como espacio de experiencia este´tica es un concepto polivalente. Su imagen rezu-
ma un amplio elenco de significaciones poe´ticas que imprimen a su figura una gran riqueza
interpretativa. Y es que como manifiesta Santiago B. Olmo6 la relacio´n con la naturaleza es
ma´s que contemplacio´n. Es reflexio´n y esto genera emociones:
“No cabe duda de que la percepcio´n de la naturaleza como paisaje y no so´lo
como mero fondo escenogra´fico de narraciones ha estado en relacio´n directa con la
capacidad de observacio´n del entorno y de la valoracio´n de la naturaleza como un
a´mbito de contemplacio´n, disfrute y reflexio´n. La nocio´n de paisaje conlleva pensar
la naturaleza como un ente auto´nomo con el que el hombre establece relaciones,
pero a la vez que se convierte en objeto adquiere la calidad de sujeto, tanto pasivo
como activo, al generar emociones y efectos capaces de conmover.”
Esta apreciacio´n nos encamina a dar significado al espacio del mar como experiencia
subjetiva. Y en la demarcacio´n de e´ste encontramos la primera dificultad. El espacio es un
concepto que intenta definir el mundo pero no es el mundo en s´ı mismo. F´ısicamente no
existe y partiendo de esta premisa no puede ser idealizado. Ello lleva a que sea abordado
como concepto por distintos a´mbitos del saber. Desde el punto de vista de la ciencia y del
arte su concepto no se corta en un binomio estricto como puede ocurrir con la naturaleza
misma (concreta/abstracta, medible/imaginada). Su construccio´n cient´ıfica y su cr´ıtica en
las artes pla´sticas se centran ba´sicamente en el a´mbito de la especulacio´n abrie´ndose a una
diversidad interpretativa variada. Las diferentes concepciones del espacio que hoy conocemos
desde las de Nicolas de Cue hasta las de filo´sofos contempora´neos no necesitan ser validadas
por la realidad para ser consideradas como interesantes y leg´ıtimas. Tratar de concretizar
al mar como espacio resulta dif´ıcil sobretodo porque el te´rmino en s´ı mismo es signo de
contrariedad. Pero su realidad nos ha demostrado que existe como espacio, que se materializa
como tal. La cuestio´n ahora es encontrar el espacio de experiencia este´tica sobre el que se
fundamenta. La largueza de su significado var´ıa atendiendo a las variables que tomemos
en su apreciacio´n. Su te´rmino va desde la polaridad de lo concreto y lo abstracto hasta
lo efectivo e imaginario. A lo largo de la historia del arte los pintores han traducido en
imagen el sentimiento del mar y es que e´ste en s´ı mismo es un enigma porque el intere´s
que ofrece su figura no nos es dado hay que descubrirlo. En este descubriemento radica la
experiencia subjetiva de su figura. La interaccio´n que existe entre la obra y el imaginario abre
mu´ltiples v´ıas para abordar el tema. El contemplar un cuadro equivale a verse proyectado
hacia uno mismo y por otro lado hacia lo desconocido que la obra muestra. La distancia
espacio-temporal se cruza entre el presente de lo real y el ma´s alla´ de lo imaginario. Estos
dos acercamientos sera´n complementarios y no contradictorios y aparecera´n ya sea de forma
alternativa o coexistiendo. El espacio del mar no se remitira´ so´lo a la propia imagen tangible
que representa sino que se tratara´ tambie´n de reconocer la dimensio´n ps´ıquica o simbo´lica
en que su representacio´n se gesta. Hay que entender el mar desde la connivencia entre las
formas exteriores de su paisaje y las fuerzas interiores individuales o colectivas. En estudio
del referente espacial en la pintura del mar deberemos considerar diferentes elementos lo que
entran˜ara´ una pluralidad de diferentes puntos de vista metodolo´gicos a la hora de caracterizar
su especifidad. La orientacio´n tomada en el presente estudio se basara´ en el espacio mar´ıtimo
universal sin tomar en cuenta verficaciones precisas de las coordenadas geogra´ficas donde se
situ´a su representacio´n para tratar de definir la originalidad presentada. Tan so´lo se tomara´n
6Citado en Fernando Castro Flo´rez, “Apuntes y visiones del desierto”. En Actas de El paisaje arte y
naturaleza. Huesca, 23-27 septiembre, 1996. Huesca: Diputacio´n de Huesca, 1997, pa´g. 59
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en cuenta aquellas caracter´ısticas vinculadas con su ubicacio´n geogra´fica que influyan en su
conformacio´n este´tica como la diferencia entre la peculiaridad lumı´nica del mediterra´neo o
las luces celadas que irradian los mares del Norte.
Nuestro objeto se delimitara´ el mundo que el artista ha querido representar. Para su
explicacio´n podemos apropiarnos del te´rmino de Iouri Lotman El texto art´ıstico verbal7:
“Etant spatialement limite´e, l’oeuvre d’art repre´sente le mode`le d’un monde illi-
mite´. Le cadre du tableau, la rampe du the´aˆtre, le de´but et la fin d’une oeuvre
litte´raire ou musicale, les surfaces qui de´limitent une sculpture ou un e´difice archi-
tectural d’avec l’espace qui est artistiquement exclu — ce sont diffe´rentes formes
d’une loi ge´ne´rale de l’art : l’oeuvre d’art repre´sente un mode`le fini d’un mon-
de infini (. . . ) (elle) ne peut eˆtre construite comme une copie de l’objet dans les
formes qui sont propes a` celui-ci. Elle est le re-production d’une re´alite´ dans une
autre, c’est a` dire toujours traduction.”
La traduccio´n de la poesia del espacio marino es lo que nos interesara´. Intentaremos
estudiar la aprehensio´n de la realidad del mar por los pintores que aqu´ı tratamos manteniendo
para ello la reflexio´n fenomenolo´gica hecha por Merleau-Ponty que ha procurado evidenciar
la relacio´n espec´ıfica del hombre con el mundo y lo que e´ste percibe a trave´s de un sistema
complejo. En su libro L’oeil et l’esprit8 estudia co´mo el sujeto perceptivo no es externo al
mundo que le rodea sino que es su prolongacio´n. Su definicio´n de espacio lo corrobora9:
“L’espace (. . . ) est un espace compte´ a` partir de moi comme point ou degre´ ze´ro
de la spatialite´. Je ne le vois pas selon son enveloppe exte´rieure, je le vis du dedans,
j’y suis englobe´. Apre`s tout, le monde est autour de moi, non devant moi.”
Esta posicio´n respecto al espacio nos guiara´ para tratar de explicar la experiencia sub-
jetiva del mar. La relacio´n f´ısica y sensual que la vastedad de la superficie marina provoca
transformada en experiencia este´tica de su imagen sera´ un medio privilegiado para abrir su
espacio. Y es que la experiencia del mar tal y como nos revela Edgardo Albizu10 abre y li-
bera, comprime y absorbe. Gracias a una especie de introversio´n, de expansio´n espacial la
imaginacio´n se abre al mar como el mar abre a la imaginacio´n a quien lo contempla. El mar
como espacio se engrandece al mismo tiempo que quien lo admira se amplifica en su espacio.
De esta manera la inmensidad marina se transforma en la profundidad del ser ı´ntimo. Hay
una correspondencia entre el espacio interior y el espacio exterior de la superficie marina. El
exterior y el interior forman una diale´ctica que se identifica con el espacio ı´ntimo de quien
quiere representar el mar. La bu´squeda de los valores que ilustran esa relacio´n constituye la
base de la experiencia subjetiva del mar. Es a trave´s de los valores este´ticos que caracterizan
al mar como esos dos espacios el interior y el exterior se coordinan. Se produce entonces una
espacializacio´n del espacio ı´ntimo. El espacio del mar ya no es so´lo una superficie de formas y
caracter´ısticas que lo definen sino que se impregna de las dimensiones escondidas de nuestro
interior otorga´ndole una impronta significativa. Uno sin el otro no tendr´ıan sentido. El mar
so´lo como espacio exterior ser´ıa insignificante mientras que su contemplador sin la espaciali-
zacio´n ı´ntima del mismo no podr´ıa asegurar su conocimiento. Gaston Bachelard reflejo´ esta
idea11 de esta manera:
7Ver Iouri Lotman, La structure du texte artistique. Paris: Gallimard, 1973, pa´gs. 300–301
8Maurice Merleau-Ponty, L’Oeil et l’esprit. Paris: Gallimard, 1988
9Ib´ıd., pa´g. 59
10Ver Edgardo Albizu, “Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo”. En Poetics of the elements
in the human condition. Part 1, The sea: from elemental stirrings to symbolic inspiration, language, and life-
significance in literary interperatation and theory. Dirigido por Anna-Teresa Tymieniecka. Vol. XIX Anal´ıtica
Husseleriana (Analecta Husserliana). Reidel: Dordrecht; Boston: Lancaster, 1985, pa´g. 204
11Gaston Bachelard, La poe´tique de la reˆverie. Paris: PUF, 1960, pa´g. 136
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“L’homme de la reˆverie et le monde de sa reˆverie sont au plus proche, ils se
touchent, ils se compre´ne`trent. Ils sont sur le meˆme plan de l’eˆtre : s’il faut lier
l’eˆtre de l’homme a` l’eˆtre du monde, le cogito de la reˆverie l’e´noncera ainsi : je
reˆve le monde, donc le monde existe comme je le reˆve.”
Esto nos sirve para concluir diciendo que el poder del hombre sobre la exterioridad del
mar esta´ condicionada sobre el poder de su interioridad.
1.3. Definicio´n de una este´tica del mar
El mar ha ejercido desde siempre un fuerte poder de atraccio´n y ha sido modelo de
estudio en distintas a´mbitos del saber. Tanto en literatura, pintura o mu´sica ha hecho acto de
presencia. Su proyeccio´n histo´rica es amplia. A trave´s de las l´ıneas que siguen vamos a intentar
reflexionar sobre su belleza y las razones de su atraccio´n. El mar como modelo ha despertado la
sensibilidad de muchos artistas que a trave´s de e´l han expresado sus sentimientos ma´s ı´ntimos.
Desde esta o´ptica la superficie mar´ıtima dejara´ de ser una masa f´ısica de agua para pasar a
tener vida y ritmo propio. Intentaremos definir los valores este´ticos que lo configuran como
tema picto´rico considera´ndolo simplemente como naturaleza, sin entrar en determinismos, en
donde lo esencial sera´ la relacio´n hombre-naturaleza y su plasmacio´n en la obra picto´rica. Y
nuestra primera reflexio´n se centra en definir la atraccio´n del mar. ¿Por que´ atrae? ¿Cua´les
son los motivos por los que ha sido fuente de inspiracio´n desde antan˜o?
El sentimiento de la naturaleza no es una invencio´n moderna como nos precisa Baldine
Saint-Girons12 en su intencio´n de analizar la pintura de paisaje. La relacio´n que se establece
con la misma es doble: Por un lado la fundada directamente con la naturaleza en s´ı misma y
por otra la este´tica13. En esta dicotomı´a basamos la clave de la complejidad del concepto de
paisaje. No es lo mismo naturaleza que es el todo que paisaje que representa una parte de la
misma. Nos dice al respecto Baldine Saint-Girons14:
“La nature constitue l’ensemble inde´fectible des choses existantes, leur flux per-
sistant et infini, le paysage suppose une opposition a` l’unite´, un morcellement de
ce qui n’existe que comme totalite´, une autonomisation et une survalorisation de
la partie au de´triment du tout.”
El mar por lo tanto perteneciendo a la naturaleza constituye un paisaje por s´ı solo con
una personalidad y una caraterizacio´n propia. Pero respecto a otros paisajes de la naturaleza,
el mar a simple vista parece ser uniforme, mono´tono en su superficie y en su cualidad como
paisaje. A priori la ilimitacio´n de su espacio que marca su ser como tal parece condicionar
a quien quiere pintarlo. Es por lo que como se ha observado a lo largo de la historia de la
pintura el paisajista ha debido elegir un tema como pretexto para reproducirlo actuando de
esta manera como fondo o decoracio´n porque sino se tend´ıa a pintar el vac´ıo mismo. Pero
dado que su percepcio´n ha sido ma´s que un mero escenario, que su observacio´n y comprensio´n
han irradiado todo un elenco de sentimientos, se ha convertido en fuente de creacio´n por su
misma realidad. Y es que la relacio´n establecida entre el hombre y el mar se articula en una
compleja red de sensaciones. A trave´s de ellas logramos transformar el paisaje real en paisaje
este´tico. Por eso entendemos que los lugares, el mar en este caso, se representan gracias al
12Baldine Saint-Girons, Fiat Lux. Une philosophie du sublime. Paris: Quai Voltaire, 1993, La re´publique
des lettres, pa´g. 87
13Ver Rosario Assunto, Il paesaggio e l’estetica. Vol. XIV, Geminae ortae. Napoli: Giannini, 1973, pa´g. 236
14Saint-Girons, Fiat Lux. Une philosophie du sublime, pa´g. 87
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sentimiento que evoca su contemplacio´n. La transformacio´n de la que habla´bamos posibilita la
trasmutacio´n desde la misma realidad f´ısica del paisaje del mar a la idea este´tica del mismo15:
“Un unico atto del sentimiento e della visione unisce profondamente paesaggio
naturale e paesaggio artistico (. . . ) E` attraverso di essa (scoperta) che (. . . ) tras-
formiamo in oggetti estetici quelle che prima erano pure e semplici cose della na-
tura. La constituzione del paesaggio naturale a oggetto estetico e` opera dell’uomo
e della sua storia. E` l’uomo a transformare il paesaggio in un’idea estetica.”
Nace de esta forma su esperienza este´tica como paisaje. Nos basamos en la definicio´n de
Rosario Assunto16:
“Nell’autocontemplarsi del sentimento vitale insieme con cio` di cui e` sentimento;
e nel suo constituire se` e il proprio oggetto a materia di sentimento e giudizio
estetico, nella contemplazione che il sentimento della natura fa, nel paesaggio, di
se` in quanto a sentimento vitale insieme con la natura di cui e` sentimento: nella
quale contemplazione (. . . ) abbiamo veduto che consiste l’esperienza estetica del
paesaggio.”
La realidad del mar es compleja porque antetodo el mar ofrece un paisaje mo´vil, ef´ımero.
Cambia a cada segundo y ello provoca dificultad a la hora de captarlo. Pero esta caracter´ıstica
despierta contrariamente una fuerte atraccio´n. Ante su superficie cambiante el artista se siente
incapaz de hacer una s´ıntesis de la misma. Realizara´ so´lamente el reflejo ef´ımero de un instante
del mar. Concretizara´ un aspecto particular y determinado. Y son en estas apreciaciones donde
encontramos el primer factor de encandilamiento por el mar. La multiplicidad de aspectos
que el mismo ofrece, su movimiento perpe´tuo y su cambio continuo de reflejos y luces, la
subtilidad de la cadencia de sus colores son un desaf´ıo. Basta dar una mirada retrospectiva
a trave´s de la historia del arte para constatar cua´ntos pintores han decidido entrar en dicha
controversia. Discernir la cualidad este´tica del mar como paisaje significa considerar
La relacio´n que se establece entre el mar, el hombre y la complejidad de la experiencia
humana porque desde la intensidad de su ser se evidencia la existencia de una imbrica-
cio´n entre su figura perteneciente a la naturaleza y cultura17:
“Il paesaggio e` un’entita` relativa e dinamica, dove sin dai tempi antichi natura
e societa`, sguardo e ambiente sono in una constante interazione. L’osservazione
indubbiamente e` moderna, ma cio` che indica puo` essere antico.”
La valoracio´n este´tica de su figura desde los modelos histo´rico culturales establecidos
y las categor´ıas del gusto: Belleza, gracia, pintoresco, sublime porque cada reflexio´n
este´tica sobre el paisaje manifiesta la relacio´n escondida entre la realidad del mar y la
determinacio´n ofrecida por las categor´ıas18:
“Ogni riflessione estetica sul paesaggio nasconde un rapporto tra la realta
dei luoghi e le determinazioni offerte dalle categorie estetiche le quali (. . . ) si
configurano come teoria del paesaggio di cui i paesaggi reali sono, propio in
virtu` del fatto che vengono giudicati, espressioni pratiche di quella teoria.”
15Raffaele Milani, L’arte del paesaggio. Il Mulino Saggi, 2002, pa´g. 40
16Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 265
17Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 42
18Ib´ıd., pa´g. 117
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El juego establecido entre la percepcio´n del mar como naturaleza y los sentimientos
que evoca fundamentando la trama de su observacio´n este´tica y su constitucio´n como
imaginacio´n y como modelo creativo.
Esta primera aproximacio´n nos empuja a tratar de definir la propia poe´tica del mar. Deter-
minar sus carater´ısticas como paisaje y preguntarnos el por que´ de su belleza. Y encontramos
respuesta en las caracter´ısticas que la definen. El mar como paisaje ofrece multitud de po-
sibilidades este´ticas que lleva impl´ıcitas en s´ı mismo. Partimos de la consideracio´n de que el
propio paisaje natural es portador en s´ı mismo de una verdadera poe´tica. Y as´ı lo estima de
nuevo Raffaele Milani19 parafraseando a Luciano Anceschi estudioso de la fenomenolog´ıa de
las formas art´ısticas:
“Il paesaggio, come natura che si revela esteticamente, sarebbe dunque dotato, in
un certo senso, di una “poetica implicita”.”
Y esta vez Rosario Asunto refierie´ndose a las hipo´tesis de Keller sobre el paisaje como
realidad de la naturaleza aduce20:
“Il paesaggio naturale, in quanto si constituisce come oggetto di contemplazione
e godimento estetico, propone nelle proprie forme una poetica della quale l’arte si
appropia sviluppandola ed applicandola.”
Dejando a parte las clasificaciones estil´ısticas que las diferentes formas de paisaje natural
han institucionalizado como poe´ticas generalizando las caracter´ısticas este´ticas de un per´ıodo
o de un artista concreto tales como el paisaje roma´ntico o el paisaje realista entre otros21.
nos centramos en individualizar los rasgos este´ticos que definen al mar como paisaje y nos
apoyamos para ello en la fenomenolog´ıa de los elementos. El mar como entidad f´ısica reu´ne
en s´ı mismo gracias a su corporeidad recibida del agua, su movimiento proveniente de las
corrientes y el efecto de las mareas, su superficie ilimitada, su color constituido por los reflejos
y trasparencias consecuentes de un sin fin de interrelaciones una propia morfolog´ıa con propia
vida este´tica22:
“La forma puo` identificarsi in una morfologia che incrocia sensibilita`, emozioni,
instituzioni e su cui vediamo convergere allegorie e simboli. Ma la forma come
morfologia vive di una propia viata estetica.”
Y esa vida este´tica la vive el mar a trave´s de esos elementos exteriores que son f´ısicos y
reales pero que a trave´s del dinamismo de su percepcio´n adquieren valor este´tico. Es lo que
Edgardo Albizu23 ha dimensionado como materialidad poe´tica del mar. Y son esos componen-
tes f´ısicos que constituyen al mar como realidad los que a su vez le dan cuerpo como materia
este´tica. La contemplacio´n, la descripcio´n y la interiorizacio´n de los mismos los convierte
en materia sensible proporciona´ndole al mar la duplicidad que aludiamos: su entidad como
materia real y como materia este´tica. Las palabras de Raffaele Milani resumen lo dicho24:
19Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 124
20Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´gs. 270 y 271
21Incluimos tambie´n la perspectiva dada por Kenneth Clark, El arte del paisaje. Barcelona: Seix Barral,
1971
22Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 124
23Edgardo Albizu, “Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo”. En Poetics of the elements in
the human condition. Part 1, The sea: from elemental stirrings to symbolic inspiration, language, and life-
significance in literary interperatation and theory. Dirigido por Anna-Teresa Tymieniecka. Vol. XIX Anal´ıtica
Husseleriana (Analecta Husserliana). Reidel: Dordrecht; Boston: Lancaster, 1985, pa´g. 208
24Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 124
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“I materiali sono l’aspetto esteriore, sensibile degli elementi fisici. L’osservatore
dirige e ricrea le direttrici insite in essi. Il paesaggio porta alla luce una materia
sensibile che riconduce a se stessa come presenza e come essenza delle cose allo
stesso tempo. (. . . ) Dalle leggi della forma e dalla descrizione dei materiali emer-
ge la costituzione estetica del paesaggio: una composizione di caratteri, secondo
impresioni legate alla densita` fisica dei corpi o alla loro smaterializzazione.”
Habiendo determinado que el mar es paisaje con sus colores, formas y movimientos vamos
a precisar los valores de su personalidad este´tica para posteriormente analizar los componentes
fundamentales que definen su poe´tica.
Identificamos como cualidad esencial Su armon´ıa que percibimos ante la simplicidad de su
espacio. La estabilidad de la amplitud de su superficie la logra gracias a la l´ınea del horizonte
que lo define que siendo limitada en el espacio es ilimitada a la vista humana. La unidad de su
composicio´n en cambio se asegura por el equilibrio croma´tico y la unidad de juegos de luz que
su figura ofrece. Y es que la sencillez de su forma destaca frente a los fuertes contrastes que en
cambio el paisaje terrestre manifiesta. En el mar todos sus valores se equilibran, los tonos se
degradan y el cielo en el horizonte se une a su superficie. Es por lo que apoya´ndonos en otra
de sus caracter´ısticas su personalidad contradictoria formada por un juego de contrarios que
la enriquecen como imagen vislumbramos que el mar muestra la serenidad en el movimiento
y crea armon´ıa en medio de la paradoja de sus diferencias. La fascinacio´n por los efectos
cambiantes del mar es lo que atrae a los artistas y e´sta reside en poder captarlos. El mar es
esperanza y es repulsio´n, es esperanza y es amenaza, es amiga es enemiga. Ello se materializa
como Edgardo Albizu25 califica en un juego de fuerzas existenciales opuestas que fundamentan
sus dimensiones poe´ticas :
“Cercano/lejano, inmediato/mediante, generador/destructor, alivia/aterra.”
Su caracter contradictorio se imbrica con otros elementos que lo materializan26:
“La mer est contradictoire : elle se termine a` l’horizon, derrie`re lequel elle disparaˆıt
dans l’infini. La mer est claire et elle est sombre, elle est calme, elle est de´chaˆıne´e,
elle attire et repousse, la mer est libre d’eˆtre la mer. La mer engendre la vie
et renferme la mort. La mer libe`re l’homme, mais le me´nce e´galement. La mer
fourmille d’e´motions, retnues entre flux et re´flux : ce sont les alle´es et venues de
la vie.”
Y es que el mar es mu´ltiple porque en s´ı mismo hay una variedad innumerable de paisajes.
Esta multiplicidad lo caracteriza y le confiere gran potencialidad expresiva.
Hasta el momento hemos aludido a caracter´ısticas que provienen de su realidad f´ısica
pero constatamos que en s´ı mismo lleva una especie de diale´ctica art´ıstica inscrita que se
materializa en toda una red de significados simbo´licos y metaf´ısicos proporciona´ndole a su
entidad un conjunto de valores este´ticos que lo determinan. Sobre ello Edgardo Albizu nos
dice27:
“. . . mar (. . . ) es de por s´ı una ı´mplicita diale´ctica art´ıstica, gracias a la cual no
se limita a significar alguna entidad f´ısica sino que alberga una red de significados
materializables en los diverso planos de la diale´ctica del arte.”
25Albizu, Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo, pa´g. 205
26Marinescotecote, Marines coˆte a` coˆte. Ostende, Provinciaal Museum voor Moderne Kunst, du 6 avril
au 28 septembre 2003. Ostende: PMMK, 2003, pa´g. 11
27Albizu, Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo, pa´g. 208
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Y es que el mar contiene en s´ı mismo una capacidad de abstraccio´n como figura. A trave´s de
ella son innumerables las ideas que pueden surgir. En este sentido podemos admitir que hace
gala de una especie de facultad creadora. Y es que el mar es u´nica e individual y exalta a su
vez la capacidad individual de cada cual al observarla. Es por lo que se dice que existen tantos
mares como ojos la ven. Su interiorizacio´n exalta su personalidad este´tica transforma´ndose
en un sin fin de interpretaciones. Es una prolongacio´n de la mirada interior de cada uno. Es
tambie´n simbo´lica28:
“En cuanto inmenso recepta´culo de las aguas, sede del origen de la vida. As´ı lo
recogen numerosos mitos, y el estado actual de la ciencia por su parte, parece afir-
marlo tambie´n. El mar simboliza igualmente el dinamismo propio de la vida, con
sus ambivalencias (. . . ). Durante largas edades, el mar fue considerado habita´culo
de monstruos amenazadores: as´ı lo recoge la cartograf´ıa medieval, pero al propio
tiempo obsta´culo que aisla de ello.”
Otra definicio´n sobre su simbolog´ıa nos dice:29:
“Immagine simbolica di energia vitale inesaurabile, ma anche dell’abisso che tutto
inghiotte: a tale riguardo nella prospettiva psicoanalitica affine al doppio vol-
to della “rande madre”, che da` e che prende, che conforta e che punisce; come
serbatoio di innumerevoli tesori sommersi e di figure nascoste nel buio, anche
simbolo dell’incoscio. In quanto superficie incommensurabilmente estesa simbolo
d’immensita`, presso i mistici e` simbolo del dissolversi in Dio.”
Origen y dinamismo de la vida, abismo y cuna, inconsciente ı´ntimo, inmensidad, imagen
de Dios. El mar como modelo encierra en s´ı tantas posibilidades. Quien la observa y la
interioriza sabe sonsacar de sus valores naturales emociones que se materializan en toda una
red interrelacionada de dimensiones poe´ticas que cada artista segu´n personalidad y e´poca
expresara´ a su modo. Porque como Rosario Assunto puntualiza30:
“La poetica di ogni artista (sia egli pittore o poeta o musico o architetto o narra-
tore. . . ) si alimenta, insomma, della natura, del paesaggio, in cui quell’artista e`
diventato quello che e`.”
De ah´ı que para pintar el mar se necesite conocerlo. So´lamente con una relacio´n pro´xima
y directa se logra retener y desprender su poe´tica. Es necesario un conocimiento casi ta´ctil
con e´l para poder percibir su poes´ıa. Por eso la eleccio´n del mar dependera´ tantas veces de
su proximidad, de nuestro lugar de nacimiento o de los viajes o circunstancias que nos hayan
permitido admirarlo y vivirlo31. Le´on Haffner32 refirie´ndose a ello y a los pintores de marina
dice:
“S’il peint la mer toute seule, il doit exe´cuter son tableua avec le sentiment qu’il
ressentirait s´ıl naviguait a` sa surface dans les meˆmes circonstances de temps : c’est
ainsi qu´ıl fera passer dans sa composition cette e´motion que seuls retrouveront en-
tie`rement ceux qui be´ne´ficient d’une expe´rience semblable, mais que soupc¸onnera
tout spectateur sensible.”
28Federico Revilla, Diccionario de iconograf´ıa y simbolog´ıa. Madrid: Ca´tedra, 1995, pa´gs. 264 y 265
29Enrica Zacchetti (Trad.), Dizionario dei simboli. Milano: Piemme, 1993, pa´g. 155
30Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 265
31Ve´ase Leon de Veyran, Histoire de la peinture de Marine. Peintres et Dessinateurs de la mer. Paris: H.
Laurens, 1901, pa´g. VII que en su afa´n de hacer una clasificacio´n de los pintores de marina diferencia entre los
que viven realmente el mar, los que esta´n en la playa so´lo pocos meses y los que lo pintan de manera casual.
Poniendo de manifiesto la necesidad de comunicacio´n y proximidad con el mismo para poderlo pintar
32Le´on Haffner y Jean Marie, “L’Art et la Mer”. La Revue Maritime, Vol. 59, mars 1951, pa´g. 155
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Pero tampoco debemos olvidar que como toda imagen su expresio´n dependera´ tambie´n
de nuestra experiencia y de nuestra cultura comu´n y del imaginario del mismo trasmitido y
heredado. A pesar de todo y es lo que aqu´ı nos interesa el mar constituye en s´ı mismo una
este´tica propia y auto´noma como hemos visto. Su paisaje como realidad se transforma en
paisaje con contenido este´tico. Y es que el mar en cuanto a valor es un elemento este´tico
propio y distinto de los dema´s. Resumimos las caracter´ısticas de su personalidad este´tica en
el cuadro adjunto(tabla 1.1). . Pasemos a analizar los componenes este´ticos que lo definen.
1.3.1. Componentes
Definir los valores este´ticos que materializan al mar significa en primer lugar considerar
la experiencia que nuestros sentidos establecen con e´l. La experiencia con el mar tiene que
ver primordialmente con nuestro contacto f´ısico sea directo o sea tan so´lo como observadores.
Trasladando esta precisio´n al a´mbito creativo y como vamos a desarrollar en este trabajo
su conocimiento y su apreciacio´n este´tica se relacionan estrechamente con la cercan´ıa que
el poeta, el artista o el escritor haya tenido. No es lo mismo vivir el mar que recordarlo o
imaginarlo. Esto significa que todo lo que vemos y percibimos se integra, se incorpora en
nuestro ser ma´s ı´ntimo. Es nuestro cuerpo y nuestra percepcio´n f´ısica de la naturaleza y del
mundo que nos rodea quien permite esa cohesio´n con lo exterior. Esta afirmacio´n marcara´ la
percepcio´n del mar como modelo este´tico. Pero ¿Co´mo identificar esos valores propios del
mar? La respuesta es sencilla a trave´s de nuestros sentidos. Conocer el mar significa el haberlo
o´ıdo, olido, tocado e incluso saboreado. Cada uno de nuestros sentidos nos ayuda a conocer
las cualidades que conforman al mar como tal. Merleau-Ponty ilustra nuestras palabras33:
“Chaque (( sens )) est un (( monde )), (. . . ) absolument incommunicable pour les au-
tres sens, et pourtant construisant un quelque chose qui, par sa structure, d’emble´e
ouvert sur le monde des autres sens, et eux un seul Etre.”
Y es a trave´s de las mu´ltiples sensaciones que nuestros sentidos nos ofrecen co´mo podemos
identificar cada uno de los componentes este´ticos que definen al mar. Nuestros sentidos son
la gu´ıa para percibir su transparencia u opacidad, las sensaciones espacio-temporales de su
superficie, la cadencia de su r´ıtmico movimiento. Descifraremos a trave´s del intercambio entre
cada uno de nuestros sentidos esa amalgama de significados que el mar hace ver y percibir. El
identificar estos valores nos ayudara´ a traducir el mensaje silencioso que de manera envolvente
transmite la obra de quien ha querido pintar su imagen.
El mar existe como tal, como entidad f´ısica e imagen real que es. Mirarlo nos convierte en
receptivos porque sentir su belleza no es escapar a nuestra condicio´n existencial sino profundi-
zarla y revelarla proyecta´ndola hacia el exterior. Esto es lo que muchos artistas han percibido
frente al mar por eso lo han elegido como modelo. Su agua, su materia l´ıquida en movimiento
o en reposo, sus sonidos, sus dimensiones, su color han hecho que todas las percepciones y
sensaciones recibidas se traduzcan en imagen.
Sa´nchez Munia´in tratando de identificar los componentes este´ticos del paisaje escrib´ıa34:
“So´lo debemos considerar como integrantes del paisaje a aquellos que, de una
u otra manera influyen en la figura este´tica de este (. . . ) los que influyen sin
perturbarla (. . . ) los que pertenecen al paisaje mismo. No pertenecen al paisaje
los movimimientos de las estrellas (. . . ) los huracanes. Son paisaje el paso de las
nubes, el compa´s de las olas.”
33Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 271
34Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural. Madrid: CSIC, 1945, pa´g. 224
16
Caracter´ısticas este´ticas Componentes este´ticos
La personalidad este´tica del mar se funda-
menta en las caracter´ısticas que siguen:
Armon´ıa por su simplicidad en la ilimi-
tacio´n y linearidad de su espacio.
Contradiccio´n por el juego de contra-
rios que implica su ser.
Multiplicidad por la variedad en formas
y paisajes que su corporeidad puede
adoptar.
Movilidad por su perpe´tuo cambio que
imprime a su imagen una continua
renovacio´n.
Capacidad de abstraccio´n por la red
de significados que su figura trans-
formada en s´ımbolo y meta´fora com-
porta infirie´ndole un amplio elenco
de valores interpretativos.
Los valores este´ticos del mar se apoyan en
los siguientes componentes de su paisaje:
La ilimitacio´n de su superficie lo
convierte en materializacio´n de la
imagen de infinito.
El color le da corporeidad a su imagen y
le transmite unicidad como figura.
El movimiento le colegia dinamismo y
vida.
El sonido lo personifica.
Los Componentes secundarios como
elementos ajenos a su figura pero
relacionados estrechamente como
los feno´menos meteorolo´gicos, el
cielo y las rocas y la playa interfieren
da´ndole materialidad a su realidad.
Cuadro 1.1: Poe´tica del mar
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El mar es figura dif´ıcil. Parece ser uniforme con pocos elementos que lo definan pero si
nos adentramos en su significado ma´s profundo nos damos cuenta que es ma´s que agua y
olas, ma´s que extensio´n y movimiento. Lleva implicito toda una red de relaciones. El paisaje
marino no es u´nico. Estamos de acuerdo con Anne Cauquelin que asegura35:
“Le paysage marin que nous tenons pour unique : (( la mer, la mer toujours recom-
mence´e )), compose, lui aussi, avec l’horizon (air) et le rivage, ou le rocher (terre).
Et c’est le soleil — qu’il se le`ve ou se couche — qui jettera ses feux rougeoyants
sur l’e´tendue des eaux.”
Discernir sus valores este´ticos significa considerar que su figura contiene
Unos componentes fundamentales como Sa´nchez Munia´in36 nos recordaba que lleva
inherentes a su realidad y le dan corporeidad.
Pero tambie´n otros elementos adicionales que le ayudan a adquirir potencialidad este´tica
y que son ajenos a su misma entidad.
Partiendo de que hablar del mar es perderse porque como Alain Roger afirma se diversifica
en figuras37:
“. . . la gre`ve, la dune, les falaises, le port, le grand large, la tempeˆte, etc., dont
l’appre´ciation esthe´tique suppose des regards varie´s, c’est-a`-dire des modes d’ar-
tialisation diffe´rents.”
Nosotros establecemos por tanto una poe´tica del mar auto´noma y diferenciada como des-
igna Edgardo Albizu38:
“Cabe designar con el te´rmino “poe´tica” la unidad activa de las dimensiones sig-
nificativas que dicha trama genera en la experiencia. Ahora bien: la poe´tica del
mar es auto´noma. Ni en el r´ıo, ni en la fuente, ni en la lluvia se encuentra el mismo
juego de urdimbre experiencial y trama poe´tica que es propio del mar.”
Y establecemos
Por un lado, introducidos por lo que Felipe Gar´ın39 de manera sencilla nos manifes-
taba en su estudio sobre la Escuela Marinista Valenciana, que el mar se materializa
fundamentalmente a trave´s de su magnitud que polarizamos a su vez en su expresio´n
de infinitud, en su color, en su movimiento y nosotros an˜adimos en su sonido. Recono-
ciendo cada uno de estos valores como propios e identificadores del mar como entidad
constituyente y figura este´tica propia.
Por otro lado reconocemos la vinculacio´n existente y primordial con otros elementos que
participan en su valoracio´n y constitucio´n como materia este´tica. Constatamos que como
ocurre con otros paisajes y elementos de la naturaleza la belleza del mar no depende
tan so´lo de sus componentes intr´ısecos sino tambie´n de la relacio´n que adquiere con
otros elementos que le proporcionan su esencia este´tica. Sa´nchez Muniain los denomina
componentes este´ticos secundarios40:
35Anne Cauquelin, L’invention du paysage. Paris: Plon, 1989, pa´g. 134
36Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 224
37Alain Roger, Court traite´ du paysage. Par´ıs: Gallimard, 1997, pa´g. 98
38Albizu, Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo, pa´g. 207
39Ver Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinistas. Valencia:
Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1950, pa´gs. 13–16
40Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 243
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“Muchas sensaciones extrapaisaj´ısticas que nos llegan de la Naturaleza ad-
quierencara´cter este´tico secundario cuando van unidas a otras genuinamente
paisaj´ısticas. As´ı, por ejemplo, son elementos este´ticos secundarios del paisaje
el rumor de las espigas y del agua, cuando van unidos al movimiento de las
mieses o del r´ıo. . . ”
Y es que el mar esta´ en continua comunicacio´n con otros elementos. Su materia no es
so´lo agua. Cuando en la naturaleza se mezclan otras materias como el viento, el sol
incluso el fuego su fuerza transforma su color y su entidad ma´s profunda. Las peculiari-
dades metereolo´gicas y atmosfe´ricas repercuten en su figura abriendose a un sin fin de
significaciones. Edgardo Albizu41 lo ha llamado significacio´n secundaria y las considera
la raiz de la imagen del mar como sistema poe´tico:
“. . . Ima´genes de denotacio´n sensorial: sol, olas, viento, etc. cargados de una
efectiva capacidad simbo´lica y metaf´ısico-conceptual: vastedad, movilidad, ira
destructora. (. . . ) Claves de traspaso de la denotacio´n sensorial a la pura
significacio´n simbo´lica y metaf´ısica. La imagen del mar se torna as´ı todo un
sistema poe´tico: es unificacio´n de significados terciarios y apertra a lo que
hay que pensar (el tiempo), a la vez que origen de canales de operatividad
significante —que desplegara´n los artistas—, origen determinado por el juego
de la trama.”
Edgardo Albizu se centra particularmente en reconocer la dimensio´n del tiempo en el
mar. Nosotros extrapolamos de sus palabras la importancia de la conexio´n existente
entre diferentes componentes de un paisaje que aplicado al mar favorece todav´ıa ma´s
el encontrar la gu´ıa sobre los que apoyar los valores este´ticos que materializan al mar.
Jay Appleton haciendo una valoracio´n del paisaje lo corrobora42:
“If a lanscape component appears “beautifull” its beauty, according to our
hypothesis, is not an inalienable quality of itself; it derives from the contri-
bution wich it seems, actually or symbolically, to be capable of making to our
chances of biological survival in the environment of wich both we and it form
part.”
Partiendo de esta doble perspectiva enfocamos nuestro ana´lisis. Abordaremos tanto sus
cualidades propias como las adyacentes. So´lo as´ı podemos fundamentar la materialidad este´ti-
ca de su figura y entenderemos por que´ no todos los artistas han sabido comunicar con el mar.
El mantener una actitud abierta y el saber reconocer esta duplicidad en la esencia este´tica de
su figura so´lo ha podido ser logrado por pocos. De Turner y del descubrimiento de la esencia
del mar nos habla Anne Cauquelin43:
“Turner (Fig. 1.1), le plus he´raclite´en des peintres, semble ne parler que de l’eau;
en fait, il joue la transformation de l’eau en air, et de l’air en eau, tandis que les
flammes des navires en perdition atteignent le coeur de la couleur bruˆlante et que,
rivage humide, la terre participe a` la transsubstantation des e´lements.”
El mar con su color, su sonido, su movimiento y su extensio´n ilimitada y el mar con
su vinculacio´n al cielo, a las peculiaridades metereolo´gicas, a los arrecifes conforma todo un
41Albizu, Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo, pa´g. 207
42Jay Appleton, The experience of landscape. New York: John Wiley & Sons, 1975, pa´g. 243
43Cauquelin, L’invention du paysage, pa´g. 134
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Figura 1.1: William Turner, Fort Vimieux. 1831. Coleccio´n privada
sistema de valores este´ticos que lo convierten en u´nico. Jay Appleton de nuevo confirma y
cierra nuestro discurso44:
“To recognize certain potential connections between different lanscape compo-
nents(whether landforms, water-bodies, vegetation associations, meteorological
phenomena or indeed man-made features), and the opportunity to see and/or
to hide, it is only in the environemental context that we can assess the aesthetic
qualities of a particular place, a particular view, a particular landscape.”
1.3.2. Diferencias
Antes de abordar la especifidad este´tica del mar como paisaje conviene establecer las
diferencias que presenta respecto a otras figuras este´ticas. En esta metodolog´ıa de similitudes
y diferenciaciones encontraremos el eje de nuestra argumentacio´n. Partiremos identificando
las cualidades del agua como elemento para centrarnos posteriormente en las del r´ıo como
contrincante este´tico ma´s representativo del mar.
El Agua
Sabemos que el mar esta´ compuesto de agua pero no es este el u´nico elemento que lo
define. El agua es la esencia que formaliza su naturaleza como tambie´n la de otras figuras: los
lagos (Fig. 1.2), los estanques, los r´ıos.
44Appleton, The experience of landscape, pa´g. 243
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Figura 1.2: Arkhip Kouindji, El Lago de Ladoga. 1873, Museo ruso, San Petesburgo
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Figura 1.3: Claude Oscar Monet, Placas de hielo en el Sena en Bougival. Museo del Louvre,
Par´ıs
Tratando de describir su materia a priori vislumbramos que en s´ı misma no contiene
forma alguna. Es inodora e incolora y se compone de ox´ıgeno y de hidro´geno privilegia´ndola
con ello a cambiar de aspecto segu´n su temperatura. Estas precisiones nos llevan a discernir
las cualidades propias de su esencia, a buscar las particularidades que la personalizan. Y
remarcamos como Brigitte Gallini45 apunta a que su materia rezuma a su vez multiplicidad
y divergencia en su finalidad. Y es que el agua s´ı que adopta formas diversas, se manifiesta
sea a trave´s del mar, de un arroyo, de un torrente o de una cascada. Como tambie´n lo hace
atrave´s de efectos meteorolo´gicos y estados diferentes como la lluvia (Fig. 1.5), la nieve, el
hielo o la bruma. Es salada o dulce y puede ser estable, calmada o vigorosa. Puede servir
para regenerar pero tambie´n puede ser destructora. Ello asevera que en s´ı misma contiene
una gran potencialidad y antetodo es imagen y materia de la vida misma.
La confirmacio´n de estos valores intr´ınsecos la han convertido en materia este´tica ha-
cie´ndola propicia a mu´ltiples simbol´ısmos. De la forma y variedad que adopte dependera´ su
expresividad y significado46. Es por lo que como nos recuerda Raffaele Milani podemos reco-
45Ver Brigitte Gallini, “Eau, mythe et symbole”. En Cata´logo de la Exposicio´n Eau, mythe et symbole
dans la peinture occidentale. Dirigido por ——, Toshio Yamanashi y Noriko Tsutatan. Tokyo: Shimbun,
1999
46Ver Carlos Alcolea, “Agua salada, agua dulce. El agua y la pintura”. La´piz ,Vol. 2, 1984, Nr. 18; Juan Ma-
nuel Bonet, “Agua salada, agua dulce. Museo del mar”. La´piz , Vol. 2, 1984, Nr. 18, pa´gs. 36–37; Jose´ Mar´ıa
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nocerle una belleza propia47:
“Inoltre l’esperienza creativa dell’arte dimostra che l’acqua ha una sua propia irra-
diante bellezza, fatta di luci, colori, sapori, suoni, e anche profumi (. . . ) Ora vapo-
re, pioggia, ghiaccio, neve, galaverna, rugiada, ecc.; Abbracciata all’aria, al vento
o alla terra; ora fonte, ruscello. fiume, lago, stagno, pozza, mare. Offre un’onda
di vibrazioni e di qualita`: chiara, cristalina, fresca, pura ma anche fangosa, fetida,
paludosa, stagnante, torbida, salata oppure effervescente, dura, aromatica. Una
sequenza di immagini e rappresentazioni nel diletto di getti, schizzi, spruzzi, zam-
pilli, mulinelli. Un’infinita` di descrizioni, un infinita` di sensazioni e impresioni. . . ”
Las significaciones simbo´licas del agua se pueden resumir en tres temas dominantes: Fuente
de vida, medio de purificacio´n, centro de regeneracio´n.
Estos tres temas se encuentran en las tradiciones ma´s antiguas y forman parte del imagi-
nario que sobre el tema ha ido trasmitie´ndose combina´ndose en ima´genes variadas al mismo
tiempo que coherentes. En la tradicio´n judeo-cristiana el agua simboliza el origen de la crea-
cio´n. Es s´ımbolo de la dualidad existente entre el mundo celeste y el terrenal, las aguas de la
lluvia, las aguas de los mares. La primera es pura, la segunda es sagrada. Aparece siempre
codificada por Dios. En la B´ıblia los pozos y en el desierto las fuentes que se ofrecen a los
no´madas son considerados como encuentros sagrados, puntos en donde el agua juega un papel
trascendental.
Dependiendo de los esquemas socio-culturales en que su imagen sea creada e interpre-
tada el agua se metaforiza en mu´ltiples significados que desde la perspectiva literaria como
art´ıstica desemboca en variadas interpretaciones48. El agua sera´ representada bajo todos sus
aspectos desde las aguas tranquilas y l´ımpidas hasta las ma´s atormentadas y destructoras. El
tema servira´ para evocar los misterios de la naturaleza entendida como frontera u obsta´culo o
simplemente como decoracio´n de la escena presentada. Sera´ alegor´ıa, trasmisora del mensaje
b´ıblico (Fig. 1.4), escena mitolo´gica, fondo de narracio´n o paisaje puro en sus diferentes ma-
nifestaciones49. Los pintores se dejara´n llevar por sus reflejos, su evanescencia y su capacidad
para representar los sentimientos y las emociones ma´s variadas.
Charles-Jacques-Franc¸ois Lecarpentier al hablar de co´mo se las debe pintar nos dice50:
“Les eaux sont le miroir de tous les objets qui les environent, dans lesquelles leurs
reflets forment un double tableau. L’e´tude et l’observation seules peuvent appredre
au peintre la belle manie`re de rendre ces divers objets qui contribuent a` donner
aux eaux cette transparence, cette le´ge`rete´ sans lesquelles ne manque le but qu’on
s’est propose´, quie est la ve´ritable imitation de la nature. (. . . ) Quel adresse ne
faut-il pas aussi pour imiter l’effet des eaux, soit qu’elles coulent pasiblement,
soit qu’agite´es par l’aquilon, elles e´le`vent leurs vagues e´cumantes et forme de
montagnes, ou qu’elles se pre´cipitent en cascades d’en haut de monts escarpe´s
pour tomber en gros bouillons a` travers une vapeur humide et semblable a` la
poussie`re.”
Carrascal, “Agua salada, agua dulce. La imagen id´ılica del ban˜o”. La´piz , Vol. 2, 1984, Nr. 18, pa´gs. 39–
41; Fernando Chueca Goitia, “El agua y el arte”. Arbor , Vol. 164, 1999, Nr. 646, pa´gs. 285–297
47Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 133
48Ver Jacques Darras, La mer hors elle meˆme : l’e´motion de l’eau dans la litte´rature. Paris: Hatie, 1991
49Ver el Cata´logo de la Exposicio´n Brigitte Gallini, Toshio Yamanashi y Noriko Tsutatan (Dir.), Eau,
mythe et symbole dans la peinture occidentale. Shimane, Art Museum, du 6 mars au 9 mai 1999; Kamakura,
Muse´e d’Art Moderne, du 22 mai au 27 juin 1999. Tokyo: Shimbun, 1999
50Charles-Jacques-Franc¸ois Lecarpentier, Essai sur le paysage: dans lequel on traite des diverses me´thodes
pour se conduire dans l’e´tude du paysage : suivi de courtes notices sur les plus habiles peintres en ce genre.
La Rochelle: Rumeur des aˆges, 2002, pa´g. 53
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Figura 1.4: Antonio Mun˜oz Degrain, Mar´ıa Magdalena contemplando a Jesu´s. Museo de Bellas
Artes SAn P´ıo V, Valencia
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Figura 1.5: Joseph William Turner, Lluvia, vapor, velocidad. 1874. National Gallery, Londres
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Pierre-Henri de Valenciennes haciendo referencia a los diferentes estados del agua comenta-
ba las causas que interfieren en la tranquilidad del agua51 y que interfieren en su transparencia:
“L’eau claire, limpide et tranquille re´flechit, comme une glace, tous les objets qui
sont a` sa porte´e. (. . . ) Plusieurs causes contribuent a` troubler la tranquilite´ des
eaux ; 1o le vent ; 2o la chuˆte de l’eau sur elle meˆme ; 3o les corps qui s’y meuvent,
tels que des animaux qui s’y baignent, des bateaux qui voguent, etc. ; 4o le courant
de l’eau qui suit une pente. La limpidite´ est ordinairement alte´re´e apre`s un orage
(. . . ) On voit que ce qui de´truit la tranquillite´ de l’eau, c’est l’agitation cause´e
par divers accidents; ce qui oˆte sa transparence, c’est la salete´ qui l’e´paissit, ou le
froid qui la met en congellation.”
Pero ya que es contenida y definida por la tierra a la que le ha dado forma no se la
pueda aislar totalmente. Se referira´ siempre a un contenido f´ısico o metafo´rico. Teniendo so´lo
sentido enmarcada en un ambiente de ah´ı que se la represente la mayor´ıa de las veces como
un elemento de la naturaleza sin olvidar el contenido simbo´lico que su misma materia puede
suscitar.
Pero siendo su valor como imagen y personalidad este´tica lo que nos interesa realzar
destacamos la aproximacio´n que Gasto´n Bachelard hizo sobre la misma y sus significados.
En comparacio´n a sus meditaciones sobre los otros elementos de la naturaleza que aborda en
diferentes estudios52 nos dice del agua y de su significado53:
“L’eau est vraiement l’e´le´ment transitoire. Il est la me´tamorphose ontologique
essentielle entre le feu et la terre. L’eˆtre voue´ a` l’eau est un eˆtre en vertige. Il meurt
a` chaque minute, sans cesse quelque chose de substance s’e´coule. (. . . ) L’eau coule
toujours, l’eau tombe toujours, elle finit toujours dans sa morte horizontale.”
Ese transitar del que habla Bachelard es identificado como la caracter´ıstica clave de la
personalidad del agua. Por naturaleza es mo´vil y se asocia a la temporalidad54. Rosario
Assunto definiendo la existencia de una poe´tica del agua lo confirma55:
“Una poetica delle acque, in quanto parte della natura come immagine del tempo.
Le acque, come abbiamo visto, che mostrano esteticamente la permanenza della
novita` el anovita` della permanenza, spostate ad una poetica della vegetazione
che a noi esteticamente trasmette il sentimento del tempo circolare: del tempo
ritornante in quello che Humboldt chiamava: “Il periodico e sospirato risvegliarsi
della natura”.”
A modo de conclusio´n podemos decir que el agua como sonido, movimiento y transparencia,
tiene al menos dos significados cambiantes:
Uno, el temporal, de Hera´clito, imagen misma del movimiento y el tiempo, del r´ıo y del
mar de la muerte.
51Pierre-Henri de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et
conseils a` un e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage. Minkoff Reprint, 1973,
pa´gs. 214 y 215
52Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris: Librairie Jose´ Corti,
1942, pa´g. 13
53Ver —— , L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement. Paris: Librairie Jose´ Corti,
1943; —— , La psychanalyse du feu. Paris: Gallimard, 1938
54Ver el estudio sobre el agua y el tiempo de Juan Pando Despierto, “Agua y tiempo en el arte”. Espacio,
Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte, Vol. 6, 1993, pa´gs. 647–672
55Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 270
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Otro, auditivo, como murmullo silencioso, como el del lenguaje, imagen parado´jica del
silencio de la naturaleza.
Un tercero podemos an˜adir y es el del reflejo equivalente al cristal, al espejo o al vidrio,
lo que le convierte en imagen que sirve de indicio de autorreflexio´n o meditacio´n.
Desde la multiciplidad y la divergencia de formas que su materia evoca y como deno-
minador comu´n su temporalidad y su movilidad pasamos a analizar la figura del r´ıo y los
componentes este´ticos que le dan vida.
El Rı´o
Intentar comprender la figura del r´ıo como figura este´tica predispone antetodo conocer su
imagen natural. Su realidad. La primera imagen que su topograf´ıa suscita es una visio´n mo´vil
que avanza. Se le puede tanto ver como oir de lejos manifestando de esta manera su presencia
y su vida.
Los r´ıos por as´ı decirlo contienen en sus forma un papel privilegiado: curvas, contracurvas,
pendientes, saltos que le dan impetu en su recorrido. La particularidad de su forma es que da
vivacidad al paisaje que lo contiene. Su agua se maetamorfosea a cada paso, escondie´ndose,
apareciendo, saltando evitando obsta´culos, perdie´ndose en las aguas de otros r´ıos mayores o
muriendo en las del propio mar. Y esta es una de sus primeras caracter´ısticas reconocibles: Se
le conoce a trave´s de su metamorfosis. Y es que su viveza y su presencia se evidencian porque
con su paso cambian el paisaje, modifican el territorio por donde transcurren sus aguas sin
alterarlo de manera brutal. Lo pueden cruzar, esculpir en gargantas que juegan a esconderlo
o incluso engendrar la llanura.
Todas estas caracter´ısticas preludian en su ser una dina´mica propia vinculada a la circu-
lacio´n. Por ello desde la perspectiva literaria y art´ıstica el r´ıo es entendido como un medio
natural que provoca el avance del paisaje terrestre que aparece siempre fijo y anclado en una
rigidez temporal reglada por un tiempo irreversible.
Otra de las caracter´ısticas del r´ıo es su espacio mismo. Su esencia ma´s ı´ntima radica en
que es una amalgama de trayectorias y de direcciones que van dibuja´ndose y desdibuja´ndose
a medida que sigue su curso. Ello provoca que su espacio pueda ser afrontado de diversas
maneras ya que se puede pasear por e´l, atravesarlo. Remontarlo y encontrar su nacimiento,
su punto de origen o descender por su curso y dar con el mar.
De nuevo utilizamos el calificativo de mo´vil para adjetivarlo. Y a ello an˜adimos que la
existencia de dos puntos de vista o dos dina´micas desde donde observarlo:
Por un lado desde la horizontalidad del avance de su recorrido continuo y progresivo.
Por otro desde la verticalidad de su descenso por la montan˜a ofreciendo a su vista una
imagen cao´tica materializada en las rocas escarpadas que lo dominan, los barrancos que
lo recogen, las cascadas y torrentes que lo provocan induciendo a quien lo observa a
reproducir una imagen del mismo que avanza hacia e´l.
Podemos resumir las cualidades del r´ıo en: Es origen, trayecto y sentido, es espacio y es
tiempo y es historia. Esto significa que la figura del r´ıo esta´ cargada de realidad geogra´fica
pero tambie´n cultural, on´ırica y poe´tica. Establezcamos a partir de esta consideracio´n su
significado como imagen y como figura este´tica56. Y observamos en primer lugar que es la
56Ve´ase el estudio Francesca Kaucisvili Melzi d’Eril, Maria Silvia Da Re y Eleonora Sparvoli (Eds.),
La poe´tique du fleuve. Colloque, Gargnano, du 17 au 20 septembre 2003. Milano: Cisalpino Istituto Editoriale
Universitario, 2004 que desde el punto de vista literario analiza la figura del r´ıo como componente este´tico
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dina´mica misma de su esencia la que motiva la circulacio´n que permite pasar de su realidad
misma como elemento de la naturaleza a su recuerdo. Y consecuentamente de su imagen al
s´ımbolo y a la meta´fora.
Definiendo por tanto las caracter´ısticas que ilustran su personalidad este´tica encontramos:
Su sentido de armon´ıa la cual es a su vez murmurante porque lo acompan˜a hasta su
desembocadura inexorablemente la cadencia repetitiva de su sonido. En e´l todo es comu-
nicacio´n y equilibrio entre su lecho, su derecha y su izquierda, su centro y su periferia,
su parte alta y baja.
Su aparente monoton´ıa que se desdobla en una duplicidad interpretativa de contrarios:
eterno y ef´ımero, limitado e ilimitado.
Su parado´jico sentido de la temporalidad en donde se combina la progresio´n horizontal
de su continuidad y movimiento como unidad y la discontinuidad de la muerte.
Su inclinacio´n hacia la serenidad y la meditacio´n inspiradas por la espiritualizacio´n que
la paz, la dulzura y la continuidad de su figura ofrecen.
Miguel de Unamuno nos recordaba la personalidad del r´ıo diciendo57:
“Un r´ıo es algo que tiene una fuerte y marcada personalidad, es algo con fisonomı´a
y vida propias (. . . ) y se le siente vivir (. . . ) El agua es, en efecto, la conciencia
del paisaje; en le agua, cuando queda quieta y serena, se reflejan los a´rboles y
las rocas, en el agua se ven como en espejo, en el agua se desdoblan, adquieren
reflexio´n de s´ı (. . . ) Y el agua del r´ıo es conciencia viviente, conciencia movediza.”
Habiendo establecido pues su fisonomı´a y su personalidad pasamos a analizar el sentido
metafo´rico que da cuerpo a su imagen. De entrada la meta´fora del r´ıo podr´ıa representar el
espacio subyacente de historias, culturas, costumbres y vidas dado que su figura esta´ ligada a
espacios y a tiempos diferentes inscritos a su vez en el ser del espacio y el tiempo en s´ı mismo.
Se transforma en meton´ımia y meta´fora teniendo como denominador comu´n de todas sus
ima´genes el tiempo y asociada a e´ste la muerte. El r´ıo aparece como un espacio de vibracio´n.
Gilles Deleuze as´ı lo describe58:
“C’est un espace de conjontion virtuelle, saisi comme plus lieu du possible. Ce que
manifestent en effet l’instabilite´, l’he´te´roge´neite´, l’absence de liaison d’un tel es-
pace, c’est une richesse en potentiels ou singularite´s qui sont comme les conditions
pre´leables a` toute actualisation, a` toute de´termination.”
Y dentro de esa riqueza en potenciales y singularidades de la que nos habla Deleuze es
donde se inscribe el significado este´tico del r´ıo. Analizamos su significacio´n ma´s representativa:
El concepto de vida como movimiento.
De nuevo Miguel de Unamuno ilustra nuestras palabras59:
“¿Hay algo mejor que simbolice la vida de un hombre que la de un r´ıo? (. . . )
Tiene el r´ıo su infancia, su adolescencia, su madurez, su vejez y su muerte, tiene
sus horas de angustia y tormentas.”
57Citado en Jose´ Miguel Azaola, El mar en Unamuno. Bilbao: Caja de Ahorros Municipal, 1986, pa´g. 25
58Gilles Deleuze, L’Image-Mouvement. Paris: Minuit, 1983, pa´g. 155
59Citado en Azaola, El mar en Unamuno, pa´g. 25
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Pero si de entrada el r´ıo y su metafo´ra parecen temporalmente asociados a una mutabilidad
absoluta se puede igualmente considerar su temporalidad como portadora de la imagen del
retorno y de una inmutabiliad tambie´n absoluta. Debemos por lo tanto establecer algunas
precisiones sobre el sentido de temporalidad en el r´ıo. Su significado temporal participa de
una doble ambivalencia. Nos apoyamos en las afirmaciones de Michel Ribon por reproducir
claramente la idea que mantenemos60. El r´ıo en cuanto al tiempo:
1. Es imagen tradicional, como Unamuno reflejaba, del curso de la vida con un principio,
un recorrido y un final. Michel Ribon dice61:
“. . . le point de vue traditionnel imagine que (. . . ) le temps s’e´coule comme
une fleuve d’amont en aval, de l’avant (la niassance, la jeunesse) vers l’apre`s
(l’avenir, la mer, la mort) sans que je puisse retenir le pre´sent (arreˆter le
cours)”
2. Es desde el punto de vista subjetivo imagen de eternidad. Michel Ribon precisa62:
“Tel est le sens intimement ve´cu de la temporalite´. Un sens positif et fe´cond
puisqu’il pre´supose l’ide´e d’une liberte´ de poser dans le temps et avec le temps
une image de moi pour l’y effectuer. De`s lors, l temps n’est plus ve´cu comme
une fle`che courant vers la mort, ni comme une fuite (. . . ) du pre´sent dans le
passe´. L’expe´rience de la liberte´ est d’abord celle d’une de´cision qui, de fac¸on
verticale, intervient dans le cours horizontal du temps pour lui donner un
nouvel orient et pour confe´rer au pre´sent renouvele´ un parfum de ple´nitude
ou une (( e´tincelle d’e´ternite´ )) que, a` la limite, seul l’art sait concentrer ou
faire briller.”
La condicio´n del hombre mortal es representado por el curso del r´ıo que puede ser inte-
rrumpido como el curso del agua o roto como la vida. Pero dado que por el r´ıo se puede ir
tambie´n inversamente su imagen puede representar tambie´n la discontinuidad de la muerte.
Constatamos que existe en su esencia metafo´rica un cara´cter contradictorio: El r´ıo es eterno
siendo temporal y es inmo´vil siendo mo´vil y es previsible siendo imprevisible.
Sus aguas transcurren perpe´tuamente pero como indico´ Hera´clito63 no son so´lo eternidad
sino que tambie´n tienen cara´cter ef´ımero. Llevan en e´l la vida, la muerte y la esperanza de
la inmortalidad. “La discordia es al base de la unidad”. Esta paradoja temporal indica otra
de las carater´ısticas del r´ıo: El juego de contrarios que su personalidad este´tica implica por
un lado su finitud porque desemboca en el mar pero es infinito porque se le puede remontar,
es eterno y es ef´ımero, significa exilio pero tambie´n morada, es separacio´n o frontera como
tambie´n es unio´n o puente.
Las carater´ısticas e interpretaciones vistas convierten al r´ıo en modelo este´tico por exce-
lencia. Destacamos como componentes fundamentales de su figura este´tica su movimiento, su
sonido y su variada forma que cambia y se adapta sinuosamente a medida que sigue su reco-
rrido. Pierre-Henri de Valenciennes nos habla de su dificultad como modelo y de los puntos
de vista desde donde ser enfocado64:
60Michel Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique. Paris: Kime´, 2002, pa´g. 40
61Ib´ıd.
62Ib´ıd.
63Agust´ın Ramos Irizar, “Mirando al Mediterra´neo: la bu´squeda de la armon´ıa en la este´tica roma´ntica”.
A´gora, Vol. 22, 2003, Nr. 2, pa´g. 146
64de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un
e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage, pa´gs. 221 y 222
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Figura 1.6: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Rı´o Piedra. 1913. Museo de Bellas Artes San P´ıo V,
Valencia
“Il n’y a peut-eˆtre rien de plus difficile a` mettre en Perspective (. . . ) que les
rivie`res et leurs rivages qui serpentent dans une plaine (. . . ) Comme l’eau ne forme
presque pas de lignes, il faut s’attacher a` dessiner les rivages avec soin, et a` les faire
serpenter dans la plaine, suivant la nature de leur profondeur dans le Tableau, et
la hauteur de l’horizon. (. . . ) Si le point de vue est bas, les sinuoisite´s du cours
de la rivie`re, en se repliant sur elle-meˆme, doivent se rapprocher les unes des
autres, a` mesure qu’elles s’e´loignent vers l’horizon; et qu’au contriare, si le Point
de vue est tre`s haut, on voit serpenter la rivie`re avec plus de de´veloppement, et les
sinuoisite´s des rivages s’e´loigner d’eux-meˆmes insensiblement, en arrivant sur le
devant du Tableau. Mais il faut bien observer de donner (. . . ), aux lignes sinueuses
des rivages, une ondulation douce et sans angles trop durs, ni trop de pente dans
les lignes. C’est de-la` que de´pend le planime´trie des eaux, auxquelles on peut,
par ce moyen, faire parcourir un grand espace de terrain, sans choquer l’oeil du
Spectateur.”
La belleza del r´ıo descubierta por muchos artistas transmitira´ los valores intr´ınsecos de su
figura. Antonio Mun˜oz Degrain gran amante dela iconograf´ıa del agua representa con su R´ıo
Piedra (Fig. 1.6) ejemplo de la virtuosidad del recorrer de un r´ıo. Este como ocurre con el
mar y con otros modelos de agua tiene que ver mucho con el movimiento y con el color. Dos
carater´ısticas propias que le formalizan como figura este´tica. Sera´ modelo de representacio´n
amplio. Los artistas encontrara´n en sus carater´ısticas infinidad de recursos para expresarlo.
De nuevo atendiendo a la orograf´ıa del propio r´ıo y a su profundidad Valenciennes65. Ilustra-
65de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un
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Figura 1.7: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Desfiladero de los Gaitanes. 1913. Museo de Bellas Artes
San P´ıo V, Valencia
mos sus palabras con Desfiladero de Mun˜oz Degrain (Fig. 1.7) que trasnmite con genialidad
la sinuoidad de su movimiento y lo comparamos con la amplitud del Volga de Aivazovsky
(Fig. 1.8) :
“Plus une rivie`re est large et profonde, moins elle a de pente, et plus elle est prope
a` re´fle´chir les objets (. . . ) Par raison contraire, moins elle a de profondeur, plus
elle est apide dans da course et agite´e par son mouvement; moins elle est capable
d’ope´rer une re´flexion parfaite. (. . . ) son agitation est cause´e non-seulement par
la rapidite´ de sa pente, mais encore par le frottement contre se rives et les rochers
ou les cailloux qui lui servent de lit.”
Tras la reflexio´n que hemos hecho sobre el r´ıo como modelo este´tico finalizamos esta-
bleciendo un cuadro compartivo entre los valores este´ticos que lo definen, lo equiparan y lo
diferencian del mar(tabla 1.2).




• Se basa en su horizontalidad y en su ver-
ticalidad como puntos de vista de su ob-
servacio´n.
• Se construye desde la linearidad de su
horizontalidad.
• Su agua es dulce y no altera su forma. • Se identifica por la salinidad de sus
aguas y cambia su forma.
• Conocemos el origen y el fin de su enti-
dad.
• Su forma es cerrada y circular.
• Atraviesa el territorio terrestre. • Circunda la tierra.
• Su recorrido adopta una direccio´n fija. • Es multidireccional.
• Imagen tradicional del transcurrir del
tiempo.
• Imagen de permanencia y continuidad.
• Es espacio y es tiempo. • Escapa al espacio y al tiempo.
• Su espacio es multiforme y finito. • Su espacio es uniforme e ilimitado.
Similitudes:
• Se identifica por el sonido de su agua
que le da personalidad y vida.
• El rumor del oleaje es caracter´ıstica
intr´ınseca de su figura.
• Le es propio el movimiento de su curso
rumbo al mar.
• El movimiento de sus aguas le infieren
personalidad u´nica e intransferible.
• Su paisaje es armo´nico. • Su paisaje denota equilibrio.
• Su color depende del reflejo de los ele-
mentos que lo circundan.
• No tiene colorido propio. Es consecuen-
cia del reflejo del cielo y otros elementos
de su alrededor.
• Modifica el paisaje por el que pasa. • Al entrar en contacto con la superficie
terrestre altera su materia.
• Su personalidad se construye en base a
un juego de contarios: ef´ımero/eterno, fi-
nito/infinito, previsible/imprevisible.
• Destaca su personalidad parado´jica: cal-
mado/impetuoso, vida/muerte.
Cuadro 1.2: Valores este´ticos del r´ıo frente al mar.
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Figura 1.8: Ivan Aivazovsky, El Volga a los pies de los montes Jigouli. 1887. Museo de arte
ruso, Kiev
1.3.3. Relaciones y para´metros de lectura
Hacer una lectura del mar equivale a tener en consideracio´n los elementos secundarios que
lo circundan y que interfieren en su calidad este´tica. Teniendo en cuenta que las interacciones
del mar con otros elementos se producen entre: Mar y cielo y Mar y tierra. Identificamos los
siguientes:
El cielo y las Nubes
La figura del mar aparece siempre imbricada a la del cielo. Es sabido que en pintura sea
el motivo que se quiera pintar hay que tener en cuenta la funcio´n del cielo. Si se trata de un
paisaje con agua todav´ıa ma´s porque en e´ste sera´n las nubes y el cielo quienes determinen
verdaderamente la composicio´n. Pasemos a analizar ambas figuras:
El cielo El cielo determina el ambiente de los lugares que circunda y ayuda a crear la
atmo´sfera del paisaje. En pintura esta es una ley fundamental. Pierre Valenciennes as´ı lo
describe66:
“Cette vouˆte ce´leste, d’une belle couleur d’azur, si douce, si uniforme et si sereine,
n’est autre chose qu’une vapeur tenue et le´ge`re, qui, par son e´loignement, paroˆıt
eˆtre de cette agreable couleur (. . . ) Les diffe´rentes espe`ces d’air occupent, suivant
leur pesanteur spe´cifique, l’atmospfe`re dans laquelle s’e´le`vent les vapeurs aqueuses
de la terre ou` elles sont soutenues par la chaleur qui les a rare´fie´es. Ces vapeurs
condanse´es forment les nuages. . . ”
66de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un
e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage, pa´g. 257
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El cielo se vincula por lo tanto estrechamente al mar y se encuentra siempre en armon´ıa con
su figura y sus colores. La percepcio´n del mismo se debe hacer desde una doble consideracio´n67:
Como realidad f´ısica del paisaje dado que hace gala de una serie de caracter´ısticas que
lo definen y determinan su belleza natural. Sa´nchez Muniain las resume en cuatro68:
“Su belleza natural la juzgamos combinando estos cuatro valores: plenitud,
color, variedad y profundidad. El primero es su valor este´tico propio, dife-
rencial. Los otros corresponden con cierta aproximacio´n a los componentes
este´ticos generales Luz y color, Perspectiva y Grandeza.”
Tenie´ndolos presentes determinamos las siguientes carater´ısticas en la personalidad
este´tica del cielo:
• Su variacio´n en forma y accio´n leida desde su movilidad. Existen tantos cielos
como paisajes geogra´ficos.
• Su sentido de orientacio´n puesto que ayuda a situarnos dentro del paisaje que
cubre y precede.
• Su apertura que es signo de la amplitud y extensio´n de su espacio.
• Su color que interfiere en el mar, proporciona´ndoselo y creando a trave´s del efecto
de la refraccio´n de la luz su ilusio´n color´ısta.
Como valor este´tico se identifica con una serie de connotaciones particulares de su figura.
Sa´nchez Muniain69 le atribuye como propio su sublimidad que vincula a la sensacio´n de
infinito.
“El cielo, en cuanto elemento de sublimidad, no necesita ser muy ancho,
ni muy profundo; basta que sea abierto El color, variedad y diafanidad son
elementos de belleza, no de sublimidad. Su dimensio´n sublime es de plenitud,
no de taman˜o, a diferencia de lo que ocurre con las dimensiones terrestres.”
Nosotros adjuntamos a la percepcio´n este´tica de su figura su idea de elevacio´n y de
estupor puesto que su figura este´tica se relaciona con la representacio´n de la verticalidad.
En e´l todo es ae´reo y ete´reo70.
El cielo por lo tanto es recepta´culo de mu´ltiples concepciones71:
“Puo` essere lo spazio contenuto tra le nuvole e le stelle, la dimora degli dei o
di Dio, o anche il luogo dei defunti che sono stati salvati. Nel suo concetto si
uniscono meteorologia, astronomia, astrologia e vi scopriamo teorie teologiche
relative all’origine del cosmo.”
Como tema y desde los diferentes significados que preludia ha sido objeto de variadas
representaciones. Nos ocuparemos de ello cuando abordemos su concepto de infinitud72.
67Ver Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´gs. 163–169
68Ib´ıd., pa´gs. 165 y 166
69Ib´ıd., pa´gs. 164 y 165
70Ver Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 139
71Ver ib´ıd., pa´g. 138
72 Ver en particular el cata´logo de la exposicio´n Christine Kayser (Dir.), Peindre le ciel : de Turner
a` Monet. Marly-le-Roi Louveciennes, Muse´e-promenade, du 8 avril au 9 juillet 1995. Paris: L’Inventaire ;
Muse´e-promenade de Marly-le-Roi-Louveciennes, 1995 que aborda el tema del cielo en el per´ıodo histo´rico
que tratamos
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Figura 1.9: Louis-Euge`ne Boudin, Cielo nublado sobre un mar calmado. Dibujo. Museo del
Louvre, Par´ıs
Podemos concluir diciendo que el cielo se constituye como referente primordial del mar.
Su importancia radica en que le da personalidad y color. Picto´ricamente se traduce en
dos factores:
Es quien marca el encuadre de la composicio´n dependiendo del protagonismo que
queramos darle.
Su estado condicionara´ la transparecia y el colorido mar´ıtimo. Todo dependera´ si
se trata de un cielo cubierto anunciando tormenta o bien de un cielo despejado y
l´ımpido. La claredad y la luz del paisaje nacen de este juego entre elementos.
Constable aludiendo a la importancia del cielo dec´ıa73:
“On m’a souvent conseille´ de traiter mes ciels comme une feuille jete´e derrie`re
les objets. Certes, si le ciel est envahissant, comme le sont les miens, c’est mal;
mais s’il est inexistant, comme les miens ne le sont pas, c’est encore pire. Ils
doivent eˆtre, et dans mon cas ils seront toujours, une part de´terminanate de
la composition. Il serait difficile de de´signer un genre de paysage ou` le ciel ne
soit pas la tonique, la clef et le principal agent du sentiment.”
73Citado en Jean Clay, Le Romantisme. Paris: Hachette : “Re´alite´s”, 1980, pa´g. 149
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La influencia del cielo en el paisaje mar´ıtimo es determinante. Su presencia irradia el
reflejo de la luz sobre la superficie mar´ıtima da´ndole su tonalidad. Charles-Jacques-
Franc¸ois Lecarpentier en su manual sobre pintura aludiendo al cielo afirmaba74:
“Les ciels ne peuvent plaire qu’autant qu’ils sont le´gers et transparents comme
l’air qu’ils repre´sentent (. . . ) Les ciels doivent eˆtre essentiellement vaporeux et
peu charge´s de couleur, d’un travail simple que l’oeil n’aperc¸oive qu’a` peine.
Il faut les e´baucher le´ge`rement, les fonds d’impression blanche sont les plus
propes pour obtenir cette le´ge`rete´, cette transparence de couleur et ce charme
que l’on doit de´sirer.”
Louis-Euge`ne Boudin uno de los pintores de nubes y cielos ma´s significativos en su
cuadro Cielo nublado sobre un mar calmado (Fig. 1.9) nos ofrece una visio´n del mar
en donde la tonalidad de su color es marcada por la unidad croma´tica que el reflejo
de la luz del cielo transmite. En la composicio´n predomina el equilibrio al ocupar cada
una de las partes, mar y cielo, la misma proporcio´n. Predominan la gama de azules
celestes degradados por los blancos que se resaltan en la l´ınea del horizonte consiguiendo
diferenciarla.
Charles Baudelaire en sus Curiosidades este´ticas refirie´ndose a los cielos y las nubes del
pintor sen˜alaba75:
“Ces e´tudes, si rapidement et si fide`lement croque´es d’apre`s ce qu’il ya eu de
plus inconstant, de plus insaisissable dans sa force et dans sa couleur, d’apre`s
des vagues et des nuages, portenet e´crit toujours en marge la date, l’heure et
le vent.”
Los bocetos de Boudin muestran como el mar se somete a las leyes del cielo y a los
matices que le dan el resto de efectos meteorolo´gicos.
Las nubes Conjuntamente con el cielo, las nubes constituyen otro elemento fundamental
en la conformacio´n de la materialidad del mar. Su presencia o ausencia y su movimiento
marcan su ritmo. Las caracter´ısticas76 que las conforman se resumen en que son informes. No
tienen ninguna estructura definida, son ete´reas, ef´ımeras y vola´tiles. Son mo´viles e inestables
y se asocian al color. Y es esta u´ltima caracter´ıstica, su asociacio´n con el color, la que da
corporeidad este´tica a su figura vincula´ndose con el mar.
Pierre-Henri Valenciennes gran conocedor de las mismas las describ´ıa77 as´ı:
“Ces nuages se de´chirent, se re´unissent, changent continuellemnt de forme, et
leurs effets varient a` chaque instant par les diffe´rentes lumie`res qu´ıls rec¸oivent,
soit directament, soit par reflet, soit enfin par le reflet des reflets (. . . ) Les nuages
sont diversement colore´s, en raison de leur plus ou moins grans volume, de leur
proximite´ ou de leur e´loignement de la lumie`re, de leur e´levation ou de leur rap-
prochement de la terre, de leur forme et des plans qu’ils pre´sentent aux rayons
lumineux, de l’interposition des autres nuages place´s entre eux et la lumie`re. . . ”
74Lecarpentier, Essai sur le paysage: dans lequel on traite des diverses me´thodes pour se conduire dans
l’e´tude du paysage : suivi de courtes notices sur les plus habiles peintres en ce genre, pa´g. 52
75Citado en Boudin, Peintures, aquarelles, dessins. Honfleur, Muse´e Euge`ne Boudin du 4 aouˆt au 15 octobre
1968. Honfleur: Imp. Marie, 1968, pa´g. 76
76Para una significacio´n de la simbolog´ıa de las nubes ver el estudio de Hubert Damish, The´orie du nuage
pour une histoire de la peinture. Paris: E´ditions du Seuil, 1972
77de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un
e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage, pa´g. 258
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Figura 1.10: Pierre Henri de Valenciennes, En Roma, estudio del cielo cargado de nubes.
Museo del Louvre, Par´ıs
El mismo (Fig. 1.10) fue gran observador y conocedor del estado cambiante de las nubes.
As´ı lo aseveran muchos de los cuadreos que realizo´ durante su estancia en Roma.
La presencia de las nubes en el cielo modifica radicalmente la masa de color que por
reflejo se proyectara´ en el mar. De ah´ı que haya despertado el intere´s tanto de artistas como
de filo´sofos y poetas a lo largo de la historia. Las nubes y el valor este´tico del color han
estado presentes en las teor´ıas este´ticas desde Aristo´teles a Nietsche. Las nubes como modelo
este´tico adquirira´n protagonismo. Leonardo da Vinci en su Tratado de Paisaje mencionaba
la complejidad que implica la interposicio´n de las nubes con el sol78:
“Le rose augmente lui aussi de beaute´, quand le soleil qui l’e´claire a` l’occident
rougeoie avec les nuages qui s’interposent devant lui (. . . ) Le rose e´claire´ par la
lumie`re rougeoyante montre de la beaute´ plus que partout ailleurs (. . . ) Les nuages
prennent une teinte plus au moins rouge lorsque le soleil se trouve a` l’horizon, le
soir ou le matin. Le corps du nauge, qui pre´sente une certaine transparence, est
plus ou moins pe´ne´tre´ par les rayons solaires, lorsque celui ci se montre a` l’horizon
(. . . ) Les nuages sont toujours plus fins aux contacts qu’ils forment entre eux (. . . )
c’est pourquoi la rougeur des nuages prend diffe´rentes nuances.”
Las palabras de Leonardo bien pueden ilustrar el estudio de Sorolla (Fig. 1.11) de unas
nubes que reflejan las cadencias entre rojos y azules que el pintor italiano describ´ıa. La identi-
ficacio´n y la valoracio´n croma´tica que Leonardo establece entre le cielo, la luz y el sol anticipa
una de las curiosidades este´ticas que ma´s tarde se desarrollara´n con amplitud entre artistas
78Patrick Beurand, Du trou de me´moire a` la troue´e me´te´rologique. Typologies de l’interme´diaire. Paris:
E´ditions du Limon, 1996, pa´g. 63
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Figura 1.11: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Estudio de Nubes. Hacia 1900. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
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y pensadores. Ruskin en su libro Modern Painters79 identificara´ a las nubes como un medio
para expresar el misterio de la naturaleza. Y es que el tema de e´stas estallara´ en el siglo XIX
alcanzando un marcado sentido simbo´lico. No podemos olvidar sin embargo que ejercieron
fascinacio´n en artistas de e´pocas precedentes como Fragonard o Hubert Robert pero entre
quienes alcanzaron verdadero protagonismo fue entre los pintores holandeses del siglo XVII
que muy pro´ximos en conceptos a la pintura de paisaje del siglo XIX se convirtieron en los
verdaderos iniciadores del tema. Los valores que los mismos en sus pinturas quisieron tras-
mitir se aproximan a lo que ma´s tarde otros artistas, ingleses sobretodo, lograr´ıan expresar.
Las nubes en dichas representaciones vislumbrara´n una similar percepcio´n de la naturaleza.
Las dara´n a conocer en sus ma´s variadas circunstancias, mostra´ndolas como un efecto meteo-
rolo´gico cambiante y determinante del paisaje y en cuanto al mar de su estado y definicio´n
material.
PreviameNte la filosof´ıa de lo sublime supondra´ un reencuentro con las fuerzas de la
naturaleza y con ellas la apreciacio´n de los feno´menos atmosfe´ricos. Se abrira´ camino de esta
manera ya en el siglo XIX a un gusto por las nubes y sus efectos cambiantes ya liberadas de
toda connotacio´n religiosa, moral o picto´rica80. Sera´n muchos los pintores81 que se abocara´n
a su estudio. Entre los ma´s famosos destacan Friedrich, Dahl, Goethe, Delacroix (Fig. 1.13),
Boudin, Constable (Fig. 1.12) sin olvidar precedentemente a Cozens82.
La nube crea espacio como Hubert Damish83 recuerda y adema´s proporciona una imagen
heteroge´nea que ofrece un variado elenco de significaciones84. Los pintores85 que las eligieron
como tema encontraron en su figura un campo poe´tico para desarrollar su imaginacio´n adema´s
de conseguir evolutivamente capturar el instante de su continuas modificaciones de las nubes
para convertirlo en eternidad. Terminamos con las palabras de Denys Riout que evocando
los bocetos de nubes que tantos pintores realizaron evidencia la relacio´n entre cielo, nubes y
color y nosotros an˜adimos mar86:
“Si les e´tudes de nuages fascinent tant leurs contemplateurs, c’est bien parce qu’ils
en presentent la gravite´ diffuse : le nuage et l’azur entretiennenet une relation
dialectique.”
El viento y los feno´menos meteorolo´gicos
El Viento El viento constituye un elemento clave en el ser del mar porque es e´l quien le
proporciona su aspecto exterior: Le da corporeidad y vida. Jules Rouch as´ı lo describ´ıa87:
“Quand la mer passe de l’e´tat calme a` l’e´tat agit, on dit que la mer se fait. Puisque
la mer ne se fait que s’il y a du vent.”
79John Ruskin, Modern painters. London: Smith, Elder, 1851
80Ve´ase el ana´lisis de Jacqueline Lichtenstein, “Histoire et varations d’un infini: le bleu entre le ciel et
la terre”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993, pa´gs. 106–124 que
centrado en la significacio´n del color azul analiza la funcio´n del espacio celeste y sus referencias a la religio´n
y a la moral
81Ver Clay, Le Romantisme, pa´gs. 240–241
82Ver Kayser, Peindre le ciel : de Turner a` Monet en donde se hace una revisio´n de las teor´ıas hechas sobre
las nubes y de su papel como tema
83Damish, The´orie du nuage pour une histoire de la peinture, pa´g. 30
84Ver Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement , pa´gs. 239–254
85Ver el cata´logo de exposicio´n Ver Stephan Kunz, Johannes Stu¨ckelberger y Beat Wismer (Eds.),
Wolkenbilder: die Erfindung des Himmels. Aarau, Aargauer Kunsthaus, du 27 fe´vrier au 8 mai 2005. Aarau:
Aargauer Kunsthaus; Mu¨nchen: Himrer Verlag, 2005 que analiza hasta la e´poca contempora´nea el cielo y las
nubes como motivo de absatraccio´n
86Denys Riout, “Les couleurs de l’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation
Cartier, 1993, pa´g. 37
87Jules Rouch, La mer. Flammarion, 1939, Bibliothe`que de philosophie scientifique, pa´g. 29
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Figura 1.12: John Constable, Estudio de nubes. 1821. Albert and Victorian Museum, Londres
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Figura 1.13: Euge`ne Delacroix, Estudio de cielo nublado. Hacia 1824–1826. Museo del Louvre,
Par´ıs
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Figura 1.14: Ludolf Backhuysen, Golpe de viento. Siglo XVII. Museo del Louvre, Par´ıs
El viento tiene que ver muy estrechamente con la realidad del mar porque adema´s de
proporcionarle su aspecto externo le infiere otras cualidades88:
Su poder dina´mico que le da fuerza y movimiento a su entidad. Junto con el agua de su
superficie crea las olas que producen movilidad en su materia.
Su capacidad conductora convirtie´ndolo en espacio de comunicacio´n y de transporte.
Su influencia en la estabilidad del mar a trave´s de la accio´n que ejerce en las condiciones
meteorolo´gicas y geogra´ficas.
Su interferencia en el color de la masa ocea´nica ya que coloreando u obscureciendo el
cielo, desplazando tormentas y trasladando las nubes que lo cubren cambia el aspecto
del mar.
Intentando dar un significado del mismo como elemento lo definimos tanto como despla-
zamiento del aire como puro movimiento. Su figura encarna en s´ı misma la idea de movilidad.
Y ese dinamismo que lleva impl´ıcito se vincula con sus valores este´ticos que resumimos esen-
cialmente en tres:
Transforma pero tambie´nse transforma e´l mismo adoptando perspectivas y significados
diversos.
88Ver E. Alarcos, “El mar en la realidad y en el mito”. Revista General de la Marina, febrero 1968,
pa´gs. 180 y 181
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Figura 1.15: Paul Huet, Gran marea de equinocio en los alrededores de Honfleur. Museo del
Louvre, Paris
Es sonoro. Su corporeidad se asocia al sonido que emite que desde las diferentes caden-
cias personifican su trasparencia y su materia. Bachelard89 refirie´ndose a ello dec´ıa que
“Entendre est plus dramatique que voir”.
Es ambivalente. Lleva inscrito en su seno ma´s interno una doble personalidad: Es do´cil
a la vez que violento. Los diferentes tipos de viento lo demuestran. Su tipolog´ıa parte
de las dulces brisas hasta llegar a los huracanes ma´s temidos.
La percepcio´n de estos valores comportan el nacimiento de una serie de ima´genes poe´ticas90
que pueden evocar diferentes sentimientos ante su presencia: libertad, embriaguez, ligereza
que se metaforizan en variadas ima´genes del mismo. La transformacio´n que bajo la accio´n
del viento, las mareas, las crecidas sufre el mar se vinculan particularmente con la figura del
barco. Elemento no perteneciente a la naturaleza pero que forma tambie´n paisaje junto al mar
da´ndole tambie´n sentido este´tico a su figura. Y es que el mar en s´ı mismo es ino´spito, no se le
puede retener, ni fijar, ni habitar directamnente sobre e´l por eso necesita de las embarcaciones
para apropiarlo. Puede construir itinerarios pero para recorrer su espacio necesita al barco. Y
el viento juega un papel fundamental puesto que puede ayudarlo u obstaculizarlo. Desde este
punto de vista el viento aqu´ı tiene ma´s importancia por su accio´n f´ısica que por su dimensio´n
mı´tica. Primara´n los efectos reales sobre el barco ya que e´ste gracias a su presencia se mueve
y pone en contacto lugares y puntos diversos de la geograf´ıa mar´ıtima.
Esto nos induce a concluir aludiendo al doble aspecto que el viento como elemento contiene
en s´ı mismo:
89Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement , pa´g. 294
90 Ver cap´ıtulo XI Ib´ıd., pa´gs. 291–308
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Figura 1.16: Eliseo Meifren, Marina. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
Mientras que desde su aspecto positivo el viento da fuerza y movilidad a los barcos
sobretodo cuando se trata de embarcaciones sin motor y a vela (Fig. 1.16). Las conno-
taciones a las que se vinculara´ en este caso al viento se correspondera´n con las ima´genes
de libertad, tranquilidad y calma que antes mencionabamos.
En cambio su aspecto negativo el ma´s representativo de su figura se vincula con su
poder de destruccio´n y se materializa en las tormentas y grandes vientos huracanados.
Un viento en co´lera se convierte en enemigo e inductor del naufragio.
Y como nos dice Bachelard91 materializa su forma a trave´s su participacio´n dina´mica
gracias a los huracanes y tormentas. Pero la ausencia de viento puede tambie´n conver-
tirse en enemiga y comportar graves consecuencias. Por ejemplo el no estar presente
cuando un barco necesita moverse ante la inminencia de un iceberg.
Feno´menos meteorolo´gicos Situados entre el cielo y la tierra los feno´menos atmosfe´ricos
contribuyen a modificar la materia misma de la luz influyendo directamente en la extensio´n
azul del cielo y del mar.
El estudio de los feno´menos naturales ha interesado en pintura por las cualidades este´ti-
cas que representan como modelo. A partir del siglo XIX se individualizara´n y pasara´n a
constituir para algunos artistas tema de sus representaciones. Sus dos figuras ma´ximas sera´n
Turner y Constable que desde posiciones diferentes los abordara´n como tema principal en sus
composiciones.
Relacionados con el mar identificamos los valores este´ticos que los definen. Ya sea la misma
lluvia, la nieve, las neblinas matinales o las tormentas todos estos feno´menos compartira´n su
personalidad cambiante y mo´vil. Sea el agua evaporada, la ascensio´n o la caida de la niebla o
91Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement , pa´g. 292
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Figura 1.17: John Constable, La bah´ıa de Weymouth con la tempestad acerca´ndose. 1819.
Museo del Louvre, Paris
el acercamiento o desaparicio´n de una tormenta reconoceremos su influencia y observaremos
la variedad de colores y el juego de luces que se produce con la superficie marina Cada uno
de ellos se identificara´ con un principio de repeticio´n y de diferencia. Sera´n iguales e infinitos
pero diversos segu´n la situacio´n concreta en que se desenvuelvan92:
“Les couleurs de l’Orage sont si varie´es, et tiennent a` tant de circonstances, qu’il
est impossible de les de´crire parfaitement. (. . . ) Les diverses combinaisons et arra-
gemens des nuages, la manie`re dont ils se dessinent eet dont ils sont susceptibles
de recevoir la lumie`re, tout contribue a` former des accidents, soit en clarte´, soint
en privation.”
Basta pensar en cualquier efecto meteorolo´gico par darnos cuenta de que nunca hay dos
nubes iguales ni tampoco dos tormentas aunque transcurran en el mismo lugar. La relacio´n
que entablan con el mar es crucial. Su superficie se vera´ afectada por las interferencias y las
condiciones cambiantes de cada uno de ellos.
Esta variacio´n y mutabilidad consolida su identidad. Constable (Fig. 1.18 y Fig. 1.17)93
vio´ en los feno´menos de la naturaleza tanto la melaconl´ıa como el paisaje y es que desde esta
92Ver de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un
e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage, pa´g. 271
93Ver el cap´ıtuo V en Ver Katharine Lochnan et al. (Dir.), Constable, le choix de Lucian Freud. Paris,
Galeries Nationales du Grand-Palais, du 7 octobre 2002 au 13 janvier 2003. Re´union des Muse´es Nationaux
et le British Council (Org.). Paris: Re´union des Muse´es Nationaux, 1999, pa´gs. 213–214 dedicado a Constable
y el mar en donde el autor explica la relacio´n entre los dos cuadros aqu´ı mostrados y se hace alusio´n a la
expresio´n poco coherente del cielo debido al engrandecimiento de la superficie del cuadro por el pintor para
integrar una parte ma´s amplia de cielo y de mar
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Figura 1.18: John Constable, La bah´ıa de Weymouth (Bowleaze Cove). 1816. Victoria and
Albert Museum, Londres
duplicidad en la mirada la atmo´sfera que represento´ estaba impregnada de una cierta espiri-
tualidad. La repeticio´n que el pintor intu´ıa en las nubes y en los cielos cubiertos amenazando
tormenta la controlaba, deteniendo su imagen y apropia´ndose y triunfando sobre ella. Cada
momento reflejado era u´nico e irrepetible. Aqu´ı radica la esencia este´tica de estos feno´menos.
De ello Ann Berminghan precisa94:
“Repetition in constable served his ongoing struggle to assimilate change, to con-
trol and triumph ower it.”
Prueba de este dinamismo la encontramos en las precisas dataciones de hora, clima y
lugar que en sus bocetos anotaban los pintores que intentaban anotar la instantaneidad del
momento.
Junto al mar forman un perfecto binomio interactuando ya no so´lo en su color sino in-
fluyendo directamente en el estado del mar y en su movimiento. El feno´meno que resume y
condensa las carater´ısticas de todos los elementos meteorolo´gicos aludidos y que tiene que ver
estrechamente con el mar y su ser es la Tormenta. Podemos considerarla como la causante de
la co´lera del mar95. A lo largo de la historia de la iconograf´ıa del tema tanto en pintura como
94Ann Bermingham, Landscape and ideology: the english rustic tradition, 1740 - 1860. London: Thames &
Hudson, 1987, pa´g. 148
95Ver Franc¸ois Bellec, “La repre´sentation des tempeˆtes”. En Cata´logo de la Exposicio´n La mer, terreur
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en literatura ha sido definida como la causante de la expresio´n desmesurada del mar. De ella
Jules Michelet nos dice96:
“Les tempeˆtes sont des violences passage`res que lui font les vents, les forces e´lec-
triques ou certaines crises violentes d’e´vaporation. ce sont des accidents qui se
passent a` la surface, et qui ne re`lent nullement la vraie, la myste´rieuse personna-
lite´ de la mer.”
No compartimos con Michelet la consideracio´n de la no influencia directa en la personali-
dad del mar. Las tormentas y sus efectos influyen intimamente en su ser provocando el lado
ma´s amenzante del mar materializado en los riesgos del naufragio y cambiando sus compo-
nentes ma´s profundos como son su forma, su color, su movimiento y su sonido. Se asocia a
la superficie marina como ma´xima expresio´n de su fuerza y potencia. Definiendo los valores
este´ticos de la tormenta encontramos que
Su fuerza como elemento radica en que vuelve visible lo invisible y se fundamenta en una
lucha de contrarios en donde se mezclan el agua y el fuego representado por los rayos
y rela´mpagos que inundan de colorido su superficie y traducen los efectos del viento
volvie´ndo sonoro el paisaje que inundan. Se traducen como la experiencia del peligro.
La imagen de la tempestad es heredera de una tradicio´n y de unos valores que han ido
evolucionando a la par que la historia de las mentalidades colectivas y de la percepcio´n del
mar. Como valores generales mantenemos que
Traduce en s´ı misma valores meteorolo´gicos opuestos. Es una lucha de contrarios que
bien son el origen de los vientos que la mueven bien y desde un plano metafo´rico re-
presenta la lucha eterna entre el bien y el mal o la furia de Dios. Y en estas precisiones
se basa su fuerza este´tica como motivo. Por un lado puede aparecer un cielo l´ımpido
y despejado y por otro un cielo obscuro. La lucha de contrarios lleva en ocasiones a la
teatralizacio´n de la escena.
Pone de manifiesto la relacio´n con otros elementos como las figuras humanas, los barcos,
las rocas y arrecifes conformando un todo en la composicio´n. El mar se ve invadido por
la influencia de rayos, de nubes interrumpidas, de rela´mpagos y ra´fagas fuertes de viento
que imprimen vitalidd al mar.
Evidencia la experiencia del peligro representando su fuerza en la figura del naufragio. Se
produce una separacio´n entre lo intiligible y desconocido y el mundo emp´ırico abrie´ndose
inexorablemente hacia la experiencia de la cata´strofe.
Desde la tradicio´n b´ıblica ligada a la figura del diluvio pasando por la tradicio´n e´pica de
la Odisea la tormenta es una figura de ruptura. Es signo de todo lo que interrumpe: viaje,
vida, destino, calma, armon´ıa. Desde el punto de vista picto´rico la tormenta97 significa toda
una reflexio´n sobre el pintar puesto que da vida a lo invisible. Respecto al mar traduce la
et fascination. Dirigido por Alain Corbin y Richard d’He´le`ne. Paris: Bibliothe`que Nationale; Seuil, 2004,
pa´gs. 97–103; Pierre Bazin, “Orages de´sire´s”. En Cata´logo de la Exposicio´n Orages de´sire´s ou le paroxysme
dans la traduction de la nature. Marcq-en-Baroeul: Fondation Septentrio´n, 1984
96Jules Michelet, La mer. Paris: Gallimard, 1983, pa´g. 80
97Ver Orages de´sire´s ou le Paroxysme dans la traduction de la nature. Marcq-en-Baroel, Fondation Sep-
tentrion, du 3 mars au 3 juin 1984. Marcq-en-Baroel: Fondation Septentrion, 1984; Lawerence Otto Goedde,
Tempest and shipwreck in Dutch and Flemish art: convention, rhetoric and interpretation. London; University
Park: Pennsylvania State University Press, 1989
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Figura 1.19: Jean Antoine The´odore de (baro´n) Gudin, Sacrificio del capita´n Desse, de Bu-
deos, contra el Columbius, embarcacio´n holandesa en la tempestad. 1819. Museo del Bellas
Artes, Burdeos
confusio´n entre el cielo y su superficie, formando un todo casi inalterable. Es variacio´n y cam-
bio. Se convierte en el medio o´ptimo para visualizar los efectos del viento, la diversidad de los
movimientos del mar y dar cuerpo a los elementos que habitan su superficie como los barcos.
Su representacio´n98 desde la tradicio´n iconogra´fica del tema es una vuelta al caos que en sus
or´ıgenes instauro´ el diluvio. Compositivamente99 hay un dislocamiento entre horizontales y
verticales. Ambas se tocan, cielo y mar se acercan inmiscue´ndose alterntivamente y si la costa
se situ´a cercana provoca un juego de matices visibles entre espuma y olas. Las l´ıneas tienden
a encurbarse anegando todo lo que encuentra por su paso transformando la superficie marina
en un espacio diferente e informe. Su imagen en s´ı misma aparece como s´ımbolo de ruptura
y separacio´n n´ıtida entre dos espacios: el celeste y el marino.
Rocas, arrecifes, playa
De entre la relacio´n existente entre el mar y la tierra su vinculacio´n con las rocas y los
arrecifes es muy estrecha. El mar circunda a la tierra por eso la definicio´n de su ser debe
interpretarse junto a los lindes de la misma. Y la parte ma´s agreste de estos la hallamos en los
arrecifes y las rocas que llegan indestructiblemente al mismo mar. Buscando una significacio´n
98Ver Clay, Le Romantisme, pa´gs. 149–150
99Ver ib´ıd., pa´gs. 94–95 en donde el autor analiza la composicio´n de una marina incidiendo en los puntos
de vista desde donde puede ser enfocada comparando las tempestades de Vernet y de Gudin
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a las rocas y a los arrecifes nos debemos basar antetodo en su materia que por contraste al
mar, constituido de agua y viento, su ser es mucho ma´s corpo´reo y f´ısico. El paisaje terrestre
muy al contrario del compuesto por agua parece inmutable. La conformacio´n f´ısica de su
estructura se vincula a lo finito, a lo que acaba, a lo que puede ser erosionado por viento y
agua. Constituye en s´ı mismos una belleza inmediata que se presenta so´lida y esta´tica ante
quien la contempla. Y es que en s´ı mismas las formaciones rocosas contienen algo de acabado,
de permanente. Encontramos estas carater´ısticas en estas l´ıneas de Caillois100:
“Le pietre possegono un no so che di solenne, di immutabile e di stremo, di impe-
rituro o gia` finito. Sono seducente per un’intima bellezza, inafallibile, immediata,
che non deve niente a nessuno.”
El paisaje costero ha ejercido una poderosa atraccio´n a los pintores que han descubierto
en sus irregularidades y en la multiplicidad de formas y estructuras una belleza ruda que se
ensalza todav´ıa ma´s con el contacto de la llegada del mar. Porque el mar con su cadencia
de idas y venidas irrumpe sea tranquilo sea furioso contra las rocas que lo limitan. Ante
el pintor los arrecifes aparecen como elementos enriquecedores del paisaje marino al cual
le proporcionan contraste y materialidad. La variedad de costas es infinita. De nuevo las
caracter´ısticas orogra´ficas del lugar actuara´n como factor determinante a la hora de sobresalir
como figura. Los pintores tendera´n a buscar la belleza de los contornos de las playas en lugares
geogra´ficos donde las rocas y acantilados sean ma´s pronunciados y la accio´n mar´ıtima sea ma´s
evidente. Encontramos por eso tantos ejemplos de los acantilados de Etretat en Normand´ıa,
zona donde la disposicio´n de las rocas lo convierten en lugar este´ticamente privilegiado. Lo
mismo ocurre con los paisajes mediterra´neos dados a los entrevecos y a los juegos entre mar
y rocas. Pintores como Joaqu´ın Mir (Fig. 1.20) o Sorolla buscara´n en su conformacio´n los
secretos de su belleza.
Charles-Jacques-Franc¸ois Lecarpentier describ´ıa los arrecifes de esta manera101:
“Les rochers sont de formes diverses suivant les lieux ou` la nature les a place´s.
Ceux qui servent de limite a` la vaste e´tendue des mers, varient suivants les climats;
ils se dessinent d’une manie`re plus pinttoresque par les accidents qu´ıls e´prouvent,
soit par les ouragans et la chute des eaux qui y causent de fre´quents et terribles
e´boulements.”
La variedad de las formaciones marinas se convertira´n en tema: arrecifes, rocas, grutas y
cavernas sera´n motivo de representacio´n. Los pintores debera´n elegir entre el diferente cara´cter
de cada conformacio´n. El siglo XIX sera´ tambie´n momento en do´nde se produzca un descu-
brimiento y un intere´s por la geolog´ıa elevando a esta disciplina a casi una especialidad dentro
de la pintura. Despertara´ en los artistas una admiracio´n por las conformaciones geolo´gicas de
las montan˜as y las rocas convirtie´nose en tema y estudio de muchos de ellos102.
Las grutas y las cuevas sera´n motivos privilegiados. Con sus recovecos, entradas y salidas
se presentara´n como un mundo desconocido que hay que desvelar. Monique Brosse las describe
de esta manera103:
100Citado en Milani, L’arte del paesaggio, pa´gs. 144–145
101Lecarpentier, Essai sur le paysage: dans lequel on traite des diverses me´thodes pour se conduire dans
l’e´tude du paysage : suivi de courtes notices sur les plus habiles peintres en ce genre, pa´g. 49
102Ver la referencia que sobre el paisaje de montan˜a y el descubrimiento de la geolog´ıa hace Lily Litvak,
“El mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870–1936”. En Cata´logo de la Exposicio´n A la
playa: el mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid: Fundacio´n Cultural
Mapfre Vida, 2000, pa´g. 331
103Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870).
The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´g. 151
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Figura 1.20: Joaqu´ın Mir, Costa de Mallorca. Coleccio´n I. Masoliver, Barcelona
“La grotte compte parmi les plus fre´quente´s (. . . ) La grotte appartient, selon la
psicoanalyse classique, aux repre´sentations de la me`re (. . . ) donc heureux. . . ”
Representacio´n de una mar femenina como la duplicidad de su te´rmino indica. Pero el
sentido de las cuevas esta´ impregnado de un halo de misterio que fascina. En ellas recae el
encuentro de dos mundos104: El externo conocido y habitado y el interno cerrado y desconocido
ante nuestros ojos que incita a explorarlas. Pero su belleza va ma´s alla´. Natural´ısticamente
contrastan con el paisaje del que forman parte por el conjunto de efectos de luz, forma y color
incidiendo en el sentimiento de quienes las contemplan. El mar forma junto a ellas un buen
compan˜ero. Juega con ellas y su color y sonido se convierten en dulces cadencias. De nuevo
Lecarpentier alude a ellas105:
“Que de sujets d’admiration ne trouve-t-il pas a` me´sure qu’il pe´ne`tre sous ces
vouˆtes profondes ou` des perce´es laissent quelquesfois pe´ne´trer de tre`s haut la
lumie`re du soleil! Quels effets piquants ne produisent pas les rayons de cet astre
lumineux par les divers accidents de ces vouˆtes ine´gales dont les arcs se brisent
en tous sens et auxquels cette clarte´ subite preˆte des formes plus varie´es et plus
104Ver Milani, L’arte del paesaggio, pa´g. 145
105Lecarpentier, Essai sur le paysage: dans lequel on traite des diverses me´thodes pour se conduire dans
l’e´tude du paysage : suivi de courtes notices sur les plus habiles peintres en ce genre, pa´g. 50
50
Figura 1.21: Salvador Abril Blasco, La Cueva Misteriosa. Valencia
singulie`res! La lumie`re perce et disparaˆıt tour a` tour et se joue dans ces vouˆtes
fracasse´es auxquelles le temps et les divers e´le´ments ont imprime´ des formes aussi
bizarres que terribles.”
Salvador Abril en su Cueva Misteriosa (Fig. 1.21) nos presenta magn´ıficamente un juego
de reflejos y tonalidades del agua, de las rocas y de las olas. Dependiendo del tipo de formacio´n
hay diversas tonalidades.
Los arrecifes, rocas y acantilados tambie´n ocupan un lugar importante en la iconograf´ıa
del tema. La variedad infinita de formas y la expresio´n de sus aristas en su juego con el mar
representan un motivo atractivo. La variedad de colorido que implican dependera´ del tipo de
rocas que sea y de la combinacio´n con otros elementos como a´rboles, arbustos o sencillamente
vegetacio´n que refuerzan su juego de contrastes. Lily Litvak106 recordaba la apreciacio´n de
Sorolla ante las rocas y el mar:
“. . . el contraste entre el agua y la piedra, entre lo so´lido y lo l´ıquido, lo movible
y lo esta´tico.”
Pedro Ferrer Calatayud encandilado por la interaccio´n de las rocas con el mar se inspiro´ en
la relacio´n de e´stas con el mar. En su cuadro Costa de Argel (Fig. 1.22) interpreta las l´ıneas
de las rocas, respetando sus formas pero impregna´ndolas de poes´ıa gracias al colorido desbor-
dante que manifiestan. Matices viola´ceos, anaranjados, tierra sena y amarillo ocre contrastan
con el color verde azul y la espuma blanca de las olas del mar.
106Litvak, El mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870–1936, pa´g. 341
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Figura 1.22: Pedro Ferrer Calatayud, Costa de Argel. 1917. Sin localizar
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Figura 1.23: Jean-Baptiste Camille Corot, Le Havre. El mar visto desde lo alto de los arrecifes.
Museo del Louvre, Par´ıs
Los arrecifes sera´n representados ya no so´lo por su calidad orogra´fica sino tambie´n por el
nuevo punto de vista de contemplacio´n que ofrecen (Fig.1.23). Dice Jules Michelet107:
“L’avantage des falaises, c’est qu’au pied de ces hauts murs bien plus sensiblement
qu’ailleurs on appre´cie la mare´e, la respiration (. . . ) les pouls de la mer.”
Como Michelet describ´ıa tanto los arrecifes, los arenales como la misma playa muestran
el mar desde tres aspectos: La explican, la traducen y la ponene en contacto con quien la
contempla108. Por lo tanto la materialidad de las rocas y de los arrecifes puede interpretarse
desde un doble significado:
Por un lado representa una cierta hostilidad y peligro para el que viene del mar.
Por otro gracias a la dureza y la firmeza proporcionan al hombre una cierta confianza
en su materia.
La apreciacio´n de la costa transforma la percepcio´n de los arrecifes y las rocas pasando de ser
vistos los causantes de las desgracias en el mar a transformarse en elemento protector contra
la fuerza desmesurada del mar.
La orilla, la playa y la arena son los u´ltimos elementos pertenecientes a la naturaleza de
la tierra que dan personalidad al mar. Y es que la orilla del mar separa la frontera entre el
mundo terrestre y el marino. Dos fronteras ecolo´gicas que se diferencian en cuanto a materia
107Michelet, La mer , pa´g. 55
108Ib´ıd.
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y personalidad este´tica. Es por lo que podemos definir la playa como: La comunicacio´n entre
el mundo terrestre y el marino. Son muchas las definiciones que se dan de ella109:
“On connaˆıt le rivage : ligne de contact, lisie`re, frange, ligne de de´marcation, point
de rencontre (. . . ) Partie de la terre soumise a` la’action des vagues (. . . ) le lieu
du contact, du baiser, des e´pousailles entre la terre et la mer. (. . . ) Il s’agit plutoˆt
d’une ligne magique, mouvante, qui se de´place au gre´ des e´le´ments.”
Su definicio´n tiene un amplio contenido sema´ntico pero nosotros apoya´ndonos en las pala-
bras de Ignacio Go´mez de Lian˜o110 la entendemos como una zona de ma´xima tensio´n simbo´lica
donde se encuentran en confrontacio´n dos masas desmesuradas pero que en su colisio´n se equi-
libran y ofrecen una sensacio´n de totalidad. Y es que la playa para el artista se transforma
en una realidad sensible y en una apuesta “eco-simbo´lica”111. A pesar de ello no se debe
olvidar la connotacio´n socio-econo´mica que el te´rmino implica y que se aleja de nuestros pre-
supuestos. Entender el mar es comprenderlo desde sus contornos y ello entran˜a tambie´n el
considerar la l´ınea que los define que en este caso es la orilla y su espacio la playa. Pero el
entendimiento de la orilla conlleva en su valor como te´rmino todo un contenido experiencial
que se encuentra en la base de la explicacio´n de la relacio´n que el hombre ha tenido con el
mar en Occidente. So´lo su discernimiento permite comprender en su totalidad el significado
del mar. Alain Corbin112 en su ya obra de referencia Le territoire du vide. L’Occident et le
de´sir du rivage 1750–1840 ha establecido las coordenadas. Y establece el per´ıodo entre 1750
y 1840 como el espacio cronolo´gico en que se desarrolla el descubrimiento de la playa casi
por necesidad cerrando con ello con el miedo y el terror que en las e´pocas precedentes el mar
suscitaba y abrie´ndose hacia un nuevo concepto de realidad del mar. Nos dice113:
“C’est alors que les coˆtes de l’oce´an apparaˆıtront comme le recours oppose´ aux
me´faits de la civilisation, comme des lieux ou` l’on peut lire le plus aise´ment la
nouvelle temporalite´ propose´e par les savants, e´prouver la dissociation de l’histoire
de l’homme de celle de la terre. La` se de´ploient les sublimes beaute´s de l’oce´an
septentrional et le pathe´tique des ses tempeˆtes. La`, mieux qu’ailleurs, l’indivu
trouve de´sormais a` se confronter aux e´le´ments, a` jouir de l’e´clat de l’eau, ou de sa
trasparence.”
Este nuevo encuentro con esa nueva realidad del mar cambiara´ su manera de percibirla
porque se va a descubrir desde sus orillas la inmensidad del mar, los elementos que la perturban
y le dan vida y su belleza. Con la llegada de los turistas y la conversio´n de la orilla en lugar
de veraneo y de esparcimiento se desterrara´ finalmente ese horror y terror innato del mar
trasmitido durante tantas generaciones114. Estos nuevos sentimeintos evidentemente calara´n
109Dominique Legrain, “Mer, rivages et littoral”. En Cata´logo de la Exposicio´n De´sir de rivage : de Granville
a` Dieppe : le littoral normand vu par les peintres entre 1820 et 1945. Dirigido por Alain Tapie´, Alain Corbin
y Armand Fre´mond. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Caen: Muse´e des Beaux-Arts, 1994
110Citado por Ferando Castro en Fernando Castro Flo´rez, “Apuntes y visiones del desierto”. En Actas de
El paisaje arte y naturaleza. Huesca, 23-27 septiembre, 1996. Huesca: Diputacio´n de Huesca, 1997, pa´g. 64
111Legrain, Mer, rivages et littoral
112Alain Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988
113—— , “Le territoire du vide”. En Cata´logo de la Exposicio´n De´sir de rivage : de Granville a` Dieppe : le
littoral normand vu par les peintres entre 1820 et 1945. Dirigido por Alain Tapie´, Alain Corbin y Armand
Fre´mond. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Caen: Muse´e des Beaux-Arts, 1994
114Entre la amplia bibliograf´ıa referente al mar hemos consultado Alain Corbin (Dir.), La mer, terreur
et fascination : album. Paris: Bibliothe`que Nationale de France, 2004; Jean Delumeau, La peur. Paris:
Descle´e de Brouwer, 1979; —— , “La peur en mer dans la civilisation pre´industrielle”. Synthesis, 1976,
Nr. 3, pa´gs. 121–129; Miguel Morell, “El miedo y el mar”. Quimera, 1981, Nr. 12, pa´gs. 46–49; Christiane
Villain-Gandossi, “Au Moyen Aˆge, le domaine de la peur”. En Cata´logo de la Exposicio´n La mer, terreur
et fascination. Dirigido por Alain Corbin y Richard d’He´le`ne. Paris: Bibliothe`que Nationale; Seuil, 2004,
pa´gs. 72–77
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Figura 1.24: Euge`ne Isabey, Sen˜ores en la playa de Schveningen. Museo del Louvre, Paris
en la sensibilidad de los pintores del momento que comenzaron a reflejar en sus paisajes una
visio´n distinta del mar, ma´s cercana y en donde e´ste era interpretado por sus condiciones
paisajistas.
Fueron los roma´nticos115 los que acercaron esa nueva visio´n del mar dando paso a una
nueva poe´tica e introduciendo nuevos cliche´s que perdurar´ıan durante casi medio siglo.
“Les romantiques font du rivage un lieu privilie´ge´ de la de´couverte de soi.”
Nos recuerda Alain Corbin116. La playa sera´ entendida como la escena donde se despliegan
la confusio´n de elementos de la naturaleza. La tierra les interesara´ como espacio de unio´n
y de l´ımites. Y como recordabamos al interpretar las rocas la playa sera´ vista como lugar
seguro frente a los peligros de naufragio. Completara´n su visio´n del mar con la interiorizacio´n
que hacen de su especta´culo. En alta mar metaforizara´n sus significado da´ndole el valor
de libertad frente a la trivializacio´n de la vida en tierra. Turner inagurara´ el ge´nero de la
pintura de arenales. A partir de este momento la arena de la playa pasa a tener protagonismo
incrementa´ndose con la llegada del turismo de vacaciones. Euge`ne Isabey hara´ otro tanto
en Francia. Ejemplo de su acercamiento a los arenales es su cuadro Sen˜ores en la playa de
Schveningen (Fig. 1.24).
Los co´digos roma´nticos117 dara´n paso posteriormente a un conocimiento ma´s realista del
mar sin connotaciones espirituales que se basara´ en la belleza intr´ınseca de la playa y de
sus elementos. Se iniciara´n viajes que hara´n descubrir la esencia del mar en la poes´ıa misma
de su materia. Esto advendra´ en la segunda parte del siglo XIX y como colofo´n final sera´n
los impresionistas quienes ensalzen los elementos del mar y de la playa sin otra intencio´n
115Sobre la iconograf´ıa del mar roma´ntico ver Wystan Hugh Auden, The enchafed flood or the romantic
iconography of the sea. London; Boston: Faber and Faber, 1949
116Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840)
117Para una visio´n suscinta pero fundamental del mar roma´ntico ver Howard Isham, Image of the sea: oceanic
consciousness in the romantic century. New York: Peter Lang, 2004
55
que mostrar su belleza. Sabra´n interpretar la arena junto al agua del mar y en su textura
identificara´n su corporeidad sea mojada o seca bajo el sol combina´ndolas con otros elementos
como barcas y personas que aunque no pertenecientes a la naturaleza en s´ı dara´n personalidad
a la composicio´n provocando nuevas interpretaciones sobre el mar118.
118Hemos puntualizado so´lamente los valores que se relacionan con el mar da´ndole corporeidad este´tica. No
hemos entrado en el ana´lisis detallado del significado ni de la evolucio´n estil´ıstica de cada uno de ellos como




2.1. El color del mar como experiencia perceptiva
El color es un elemento estrate´gico en la conformacio´n este´tica del mar. Es uno de los
elementos que le dan significado y resonancia a la vez que emocio´n y expresio´n. El color
del mar tiene un lenguaje y un sonido propio que cada artista sabra´ interpretar de manera
diferente. Desde la relacio´n subjetiva que el pintor puede haber establecido con el mar y
su color vamos a orientar estas l´ıneas aproximativas las cuales intentara´n esclarecer el por
que´ de la experiencia del color a trave´s del mar. Son muchos los estudios que se han hecho
en torno al color y a su significado. Desde Aristo´teles a Goethe pasando por artistas del
siglo XX como Malevitch, Matisse o Kandinsky1 hemos conocido las diferentes indagaciones
y propuestas sobre las sensaciones, el origen, significado o calidad del mismo. Pero esto nos
lleva a cuestionarnos si realmente existe una ciencia del color que pueda dar una explicacio´n
acertada a todo ello. El fundirse en el universo del azul del mar equivale a evidenciar la
relacio´n espec´ıfica que los colores entablan con quien los percibe, que son diferentes de las del
propio mundo f´ısico y que constituyen un lenguaje propio de expresio´n y de comunicacio´n. El
prefacio de Manlio Brusantin2 traduce lo dicho:
“Les couleurs expriment, selon moi, des fonctions pour ainsi dire´ vitales, (. . . )
relevant (. . . ) pluto´t de la respiration, des organes mous qui sous-tendent la vi-
talite´ a´ peine perceptible des fonctions primaires (. . . ): la croissance des poils, la
circulation des capillaires, les e´purations et les se´cre´tions biliaires, l’e´coulement
du sang.”
Pero quiza´s no esta´ de menos recordar que no es so´lo a trave´s del significado del color
do´nde podemos encontrar el sentido de la expresio´n del azul del mar sino tambie´n a trave´s de
la diccio´n, del ritmo y de la corporeidad que del mismo el artista haya sabido dar. De nuevo
Manlio Brusantin3 estima que no se puede:
“Diserter sur une vie imaginaire de la couleur (qui serait) comme de´tache´e des
objets qui les portent et des e´motions que la de´finissent (. . . ) Signifie´s et couleurs
1Se han consultado las siguientes monograf´ıas generales y escritos de artistas Johann Wolfgang von Goethe,
Le traite´ des couleurs. Paris: Triades, 1973; Wassily Kandinsky, Du spirituel dans l’art et dans la peinture
en particulier. Paris: Denoe¨l-Gonthier, 1969; —— , Point et ligne sur plan : contribution a l’analyse des
e´le´ments de la peinture. Paris: Gallimard, 1996; Manlio Brusatin, Histoire des couleurs. Paris: Flammarion,
1986; Florence de Me`redieu, Histoire mate´rielle et immate´rielle de l’art moderne. Paris: Bordas, 1994
2Brusatin, Histoire des couleurs, pa´g. 15
3Ib´ıd., pa´g. 25
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n’expriment, peut-on affirmer en gros, aucune valeur re´elle s’ils sont se´pare´s du
mode varie´ selon lequel ils sont “porte´s” ou “soustraits”.”
El mar y su color debera´n ser valorados desde su significado este´tico y desde la forma
de expresio´n utilizada para plasmarlo. La experiencia este´tica de los colores no substituye
a la experiencia y a la conciencia general del mismo mar pero s´ı que puede reinvindicar la
simplicidad de la percepcio´n sensorial suscitando una relacio´n entre quien siente y percibe el
azul mar´ıtimo y el color mismo. La experiencia del color del mar la abordaremos teniendo en
cuenta la relacio´n suscitada entre artista, color y espacio. Sin olvidar tampoco que la misma
dependera´ no so´lo de la relacio´n subjetiva establecida sino tambie´n de la sensibilidad del
campo cultural en el que se mueva. Hans Hoffmann resume lo dicho
“La couleur (. . . ) est un moyen pour donner la joie esthe´tique la plus haute.
La faculte´ de libe´rer l’e´motion qu’a la couleur, lie´e a´ l’aspect formel qu’a le tra-
vail devient un moyen de re´veiller en nous des sensations auxquelles le moyen
d’expression re´pond par analogie quand nous esayons de re´aliser notre expe´rien-
ce de fac¸on cre´ative. D’elle de´pend l’attrait formel et physique de l’image cre´e´e
qui est finalement re´alise´e a´ travers une synchronisation absolue, dans laquelle
une multitude de de´veloppements apparement incompatibles ont e´te´ fermement
entrelace´s, broye´s dans la synthe´se d’un travail.”
2.2. El azul del espacio marino
Tratar de discernir si el mar tiene color propio equivale a adentrarse en disquisiciones ma´s
cient´ıficas que este´ticas. So´lo el conocimiento y la observacio´n de su materia nos acercan a una
respuesta. La admiracio´n y el sentimiento que la cualidad croma´tica de sus aguas contienen se
convierte en un desaf´ıo para quien quiere apropiarlas desde el plano picto´rico. El mar ofrece
una gran variedad croma´tica dependiendo de mu´ltiples variables:
Antetodo sus aguas son reflejo del cielo que las cubre. La unio´n que se crea entre atmo´sfe-
ra y mar lo convierten en modelo privilegiado para muchos artistas que lo utilizara´n
para materializar y volver tangible la luz. Encontramos en la obra mar´ıtima de dife-
rentes pintores numerosos ejemplos que lo aseveran. El reflejo de la luz del cielo sobre
el agua del mar polariza dicha luz. Dependiendo de la claredad del d´ıa la tonalidad
azul celeste se an˜ade a la del agua. Desde Boudin pasando por Monet, Pissarro, Renoir,
Manet, Ce´zanne hasta simbolistas como Ensor captaron en sus obras las vibraciones
que el colorido del mar entendido como sensacio´n visual provoca.
Pero cada mar tiene un colorido propio. Las aguas del mismo dependiendo de la regio´n en
donde nos encontremos adquieren una tonalidad u´nica que lo diferencian de los dema´s.
La obra de muchos marinistas que se movieron por distintas regiones buscando nuevos
paisajes as´ı lo demuestra. Si nos apoyamos en estudios cient´ıficos conocemos que este
colorido depende en gran medida de los sedimentos que lo componen. Muchos mares
deben su nombre al color que estos dan a sus aguas como el Mar Amarillo o el Rojo. La
paleta del agua marina adquiere diversas variaciones. Pasando por las aguas azules y
l´ımpidas del Mediterra´neo que encuentran su punto ma´s a´lgido en el Mar Jo´nico, el sur
de Creta o Chipre hasta los colores verdes del Norte provocados por la sedimentacio´n
de muchos animales marinos que las pueblan.
La transparencia de las aguas tambie´n proporciona un colorido diverso a las mismas. La
profundidad de estas ocasiona dicha variedad. El color del fondo del mar en las aguas
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ma´s transparentes da color a su superficie. Contrariamente a lo que se piensa son los
mares ma´s ca´lidos quienes son ma´s transparentes y no las aguas ma´s fr´ıas de latitudes
ma´s altas.
Pero a pesar de lo dicho el mar no tiene color propio. Todos hemos tenido la experiencia
de reconocer en sus aguas una variada paleta de colores que partiendo del azul puede llegar
hasta el verde, el gris o el malva. Y es que existen ciertas correspondencias croma´ticas ba´sicas:
Por un lado la existente entre el mar y el cielo. Dependiendo de los factores que ma´s
arriba hemos indicado el mar se transforma en un amplio y variado elenco de tonalidades.
Por otro la establecida entre el mar y el horizonte. Cerca del mismo la tonalidad de sus
aguas es ma´s clara. En cambio cuanto ma´s nos alejemos debido a la mayor intensidad
de la luz su color casi se iguala con el del cielo.
Y es que los colores de la naturaleza y de un paisaje dependen de multitud de factores.
Raffaele Milani as´ı lo recuerda4:
“I colori di un paesaggio dipendono in gran parte dalla luce, dalla satgione, dalla
situazione metereologica. Le osservazioni che su di essi vengono fatte sono percio`
dipendenti, piu` di tutte le altre, dall’interpretazione soggettiva in quanto l’occhio,
guidato da esigenze estetiche, sceglie modi che ritiene caratteristici ed e` portato
ad assolutizzarli.”
Y en el paisaje de mar la incidencia de estos factores es ma´s acentuada sobretodo si entra
en juego la percepcio´n subjetiva que puede nacer de su observacio´n. De ah´ı la dificultad de
pintarlo. Monet expresaba as´ı su encuentro en Bordighera con la variedad croma´tica marina5:
“Quanto all’azzurro del mare e del cielo, e` impossibile. (. . . ) E’ terribilemente dif-
ficile, ci vorrebbe una tavolozza di diamanti e pietre preziose. Quanto agli azzurri
e ai rosa, qui ce n’e` in abbondanza. Insomma, ci do dentro, portero` con me palme,
ulivi (. . . ) e i miei azzurri. (. . . ) Domina qui una tonalita` rosa straordinaria, intra-
ducibile (. . . ) Tutto cio` che faccio e` vampa ardente o colore incendiato e cangiante
e ancora lo faccio solo molto timidamente.”
Esta experiencia “inverosimil” con el colorido del Mar Mediterra´neo que Monet retrata
ilustra lo que venimos diciendo: El mar por s´ı solo no tiene color propio pero s´ı que es
modelo de toda una cadencia de colores y tonalidades que lo convierten en figura este´tica
destacada. Su color le da personalidad este´tica como figura de representacio´n. De entre las
diferentes variables que se deben tener en cuenta en la manera de percibir y representar
el mar sen˜alamos las que siguen. Todas ellas presentes en las directrices de quienes quieren
pintarlo ayudan a saber interpretar su color6:
4Raffaele Milani, L’arte del paesaggio. Il Mulino Saggi, 2002, pa´g. 135
5Citado en Marco Goldin, “L’Oro e l’azzurro. Prossimita`, distanza, latenza. Il tempo della narrazione e il
tempo della visione. Il vedere assoluto”. En Cata´logo de la Exposicio´n L’oro e l’azzurro. I colori del sud da
Ce´zanne a Bonnard. Dirigido por —— . Conegliano: Linea d’Ombra Libri, 2003, pa´gs. 20 y 21
6Entre los manuales sobre la te´cnica de la pintura de marinas se han consultado la obra general Francesc
Crespo, Co´mo pintar marinas. Barcelona: Parramo´n Ediciones, 1987 y Gustave Fraipont, L’art de peindre
a` l’aquarelle, marines, paysages, fleurs natures mortes, animaux, figures. Paris: H. Laurens, 1893; Camille
Bellanger, Le Peintre, traite´ usuel de peinture a` l’usage de tout le monde, le dessin, figure humaine, pers-
pective, the´orie des couleurs, manie`re de peindre, nature morte, fleurs, glacis, paysages, marine, animaux,
etc.... Paris: Garnier fre`res, 1898; Pierre-Henri de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage
des artistes Re´flexions et conseils a` un e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage.
Minkoff Reprint, 1973
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Figura 2.1: Pedro Ferrer Calatayud, Amanecer. 1915. Coleccio´n particular, Valencia
2.2.1. La luz propia del mar
La luz es el veh´ıculo del color. Saber identificar la que es propia del mar ayuda a conformar
el valor este´tico de su color. Sa´nchez Muniain en su distincio´n este´tica entre la luz y el color
nos dec´ıa de la misma7:
“La luz es, pues, esencialmente la condicio´n del conocimiento total del paisaje: de
su belleza sensible, de su hermosura o forma bella, y hasta de su belleza entitativa.
(. . . ) La luz es, adema´s, el esplendor f´ısico de la unidad de todas las cosas, el
v´ınculo cognoscitivo de la unidad total.”
Podemos decir que el mar posee una luz interna. Es decir la luz esta´ en s´ı mismo pero sin
dejar de ser reflejo tambie´n: Se irradia y se expande. La luz del mar var´ıa segu´n la posicio´n del
pintor respecto a ella. Sera´ intensa, te´nue, coloreada, neutra. Y todo dependera´ del momento
del d´ıa elegido para plasmarla. Son muchos los paisajes de mar tomados bien por la man˜ana,
la tarde o la noche haciendo variar notablemente el colorido de sus aguas y la luminosidad del
cuadro. Pedro Ferrer Calatayud en su obra Amanecer (Fig. 2.1) da protagonismo al color y por
lo tanto a la luz ofreciendo una panora´mica extensa e inabarcable del mar. El artista se vale de
la disposicio´n horizontal por capas del color azul intentando reproducir con ello la sensacio´n
del movimiento de las olas. Traduce la luz matinal a trave´s de las diferentes cadencias azuladas
dominando la composicio´n y produciendo una apertura hacia la luz cristalina de la man˜ana.
La expresio´n de Ferrer Calatayud se transmite en este cuadro ma´s por el color que por la
forma. Tomando con precisio´n la inclinacio´n del foco principal de luminosidad proveniente de
la parte central de la marina el pintor transforma sutilmente la fluidez y el colorido sensible
de la luz de las primeras horas del d´ıa.
Pero el punto ma´ximo de intensidad de la luz se produce por la tarde. Es su momento
culminante. Claude Monet con su La caban˜a de los aduaneros, efecto de tarde (Fig. 2.2)
reproduce con fidelidad la luz mo´vil de la tarde combinandola con los tonos ca´lidos de la casa
y la agitacio´n blanquecina de las olas del mar.
7Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural. Madrid: CSIC, 1945, pa´g. 141
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Figura 2.2: Claude Monet, La caban˜a de los aduaneros, efecto de tarde. Museo des Douanes,
Burdeos
61
Figura 2.3: Rafael Monleo´n y Torres, Atardecer. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
Rafael Monleo´n en su Atardecer (Fig. 2.3) aborda con gran sensibilidad el tema. La paleta
utilizada la componen los tonos rosas y te´nues azules siendo su factura casi lisa. Su intencio´n
es reproducir el efecto de la luz del sol reflejada en el agua obscureciendo las masas de
los muros de los edificios y de las barcas y personajes del primer plano. La movilidad del
mar se representa gracias a los toques blanquecinos dispuestos horizontalmente en la parte
derecha de la composicio´n. Las tonalidades rosa´ceas apoyadas en un azul viola´ceo que tan
so´lo domina la parte posterior provocan en la imagen una intensidad luminosa propia de las
horas culminantes del d´ıa. El artista utiliza un doble juego para plasmar la luminosidad de
la composicio´n. Por un lado se apoya en la oposicio´n de la luz y la sombra de las masas de
los elementos compositivos: el edificio y el muelle y las figuras humanas y la barca y por
otro lado contrapone la masa del cielo que ocupa gran parte de la composicio´n tratada con
una simil uniformidad pla´stica y con un colorido pra´cticamente ide´ntico al de las aguas del
mar donde dominan el rosa, el blanco y el azul. Estas dos oposiciones ofrecen un equilibrio
tonal al cuadro, reproduciendo el punto a´lgido de la luz de la tarde y so´lo dinamizado por la
disposicio´n en vertical de la masa del muelle oscurecido.
Muy cercano a esta tema´tica se hallan las puestas de sol. Tema iconogra´fico muy recu-
rrente entre los marinistas dada la variedad croma´tica que este momento del d´ıa implica.
Sorolla nos lo ejemplifica en Puesta de sol (Fig. 2.4). En este momento sugerente del d´ıa la
luz se va dulcificando impregna´ndose de los rayos de sol que paulatinamente son absorvidos
por el horizonte. Dado que las puestas de sol en el mar representan quiza´s uno de los espa-
cios privilegiados de la naturaleza para poder percibirlas el pintor nos sugiere gracias a las
superficies planas tanto del cielo como del mar y de la playa la magnificiencia del sol, del
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Figura 2.4: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Puesta de sol. Entre 1895 y 1900. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
cielo y del agua. A Sorolla no le importa plasmar detalles y se encamina directamente a la
impresio´n que pretende dar. La composicio´n la realiza disponie´ndola en un juego de masas
coloreadas casi estratificadas y uniformes. Identificamos al sol en una especie de masa circular
de color anaranjado que se coloca en un plano central. De´biles pinceladas de tonos rosa´ceos
provinientes del mismo se reflejan en el agua casi imperceptiblemente y en la parte superior
del cielo. La masa l´ıquida del mar se logra identificar a trave´s de la diccio´n de las amplias
y longitudinales pinceladas que reproducen el ritmo repetitivo de las olas. La belleza de la
instantaneidad del paisaje se logra por la disposicio´n casi uniforme de la tonalidad de los
colores utilizados provocando una concentracio´n luminosa en el cuadro.
La noche tampoco puede quedar relegada en el ana´lisis de la luz. El claro de luna (Fig. 2.5)
han sido tambie´n recurrido por los pintores del mar. Pierre-Henri de Valenciennes en su
tratado sobre la pintura lo recordaba8:
“Les clairs de lune, sur la mer, sont ordinairement tre`s-beaux, quelque phase que
pre´sente cet astre. Dans le calme, ils produisent des effets purs et tranquilles
quiinvitent a` la douce reˆverie. Les accidents qui naissent de cet e´tat de la Nature
forment des contrastes inte´ressans (. . . ) Mais lorsque des vents furieux emportent,
avec rapidite´, les nuages qui cachent et de´couvrent alternativement la lune, ce qui
cause, en termes marins, une teˆmpete se`che, les effets extraoirdinaires et terribles
se succe`dent avec une vitesse extreˆme. Les vagues qui s’e´le`vent vers le ciel, e´claire´es
8de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un
e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage, pa´g. 495
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Figura 2.5: Joseph Vernet, La noche: un puerto de mar al claro de la luna. Siglo XVIII. Museo
del Louvre, Paris
par la lune, ressemblent a` des montagnes de cristal, sur lesquelles l’opposition forte
et tranchante du ton des vaisseaux produit un tableau sublime et effrayant. Les
abymes re´sultans de l’e´le´vation des vagues prennent une couleur myste´rieuse et si-
nistre qui tient du vert noiraˆtre, et une intensite´ de teinte extreˆmement proonnce´e.
ce ton, qui contraste avec la lumie`re argentine de la sommite´ des vagues e´claire´es
par la lune, devient e´pouventable.”
Salvador Abril con su Cabo de Palos (Fig. 2.6) juega con los contrastes de la luz de la
luna y los reflejos del faro. Establece una combinacio´n de tonalidades que parten del azul
dominante del mar y llegan a las cadencias grisa´ceas del cielo so´lamente interrumpidas por
los destellos de la luz artificial que el faro emana.
No hay que olvidar tampoco que el reflejo de otros elementos de la composicio´n influyen
en la coloracio´n del agua marina. En este caso ha sido la luz artificial del faro pero tambie´n
arrecifes, rocas, arena e incluso los barcos provocara´n un sin fin de destellos que incrementara´n
las posibilidades croma´ticas. Joaquin Mir gran conocedor de las rocas de Mallorca y de su
orograf´ıa nos lo expresa en su cuadro Cova (Fig. 2.7).
Muy vinculado a la luz del mar es interesante remarcar la funcio´n que ocupan las estaciones
en la traduccio´n de su color. Las diferentes estaciones segu´n las latitudes se manifiestan
de diversa manera. Luz, atmo´sfera, color var´ıan segu´n el punto del planeta en el que nos
encontremos. Es cierto que quien decide pintar el mar lo hace porque lo conoce o porque
trata de descubrir en e´l tras tiempo de observacio´n y meditacio´n sus peculiaridades. Nadie
escoge una determinada estacio´n del an˜o para pintar una marina. Quiza´s en otra variedad
de paisaje s´ı porque el elenco de colores que aporta el oton˜o por ejemplo lo convierten en un
momento clave y privilegiado como motivo. Basta dejarse perder por los bosques y montan˜as
de noviembre para entenderlo. Pero aunque en el mar estos contrastes no se den de forma tan
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Figura 2.6: Salvador Abril Blasco, Cabo de Palos. Valencia
manifiesta s´ı que dependiendo del momento del an˜o en que nos encontremos la luminosidad
del mismo variara´. Las estaciones con contrastes ma´s violentos las encontraremos en invierno
y en verano. Mientras que en invierno se podra´ jugar con las carater´ısticas propias de esta
estacio´n como son el fr´ıo, la nieve, la humedad de la atmo´sfera tambie´n son interesantes los
diversos matices de grises, verdes y azules que el agua refleja debido a los ra´pidos cambios
del cielo. En verano sera´n tanto los colores ca´lidos y fr´ıos yuxtapuestos como los blancos y
azules los que predominen. La primavera y el oton˜o sera´n ma´s equilibradas. Mientras que en la
primera primara´ una mayor subtilidad en la segunda el horizonte entre cielo y mar estara´ muy
marcado y los reflejos que el colorido oton˜al de la naturaleza de su entorno ten˜ira´ su superficie.
En ambas los contrastes del color del mar se dulcificara´n.
2.2.2. Estados diferentes del mar
Otro aspecto que ayuda a mostrar la riqueza croma´tica del mar y muy vinculada a lo
dicho hasta ahora nos la proporcionan los distintos estados del mar. Si su estado es tranquilo
ofrece la posibilidad como Henri Zuber manifiesta en su Le Hollandisch Diep (Fig. 2.8) de
trabajar la composicio´n y el cielo. El pintor desta claramente los valores del cielo sobre la
l´ınea del horizonte que define muy precisamente para poder crear efecto de profundidad. Casi
como un espejo las aguas del mar reflejan la masa del cielo proporciona´ndoles una tonalidad
grisa´cea azulada.
Le´on Haffner nos describ´ıa de esta manera los efectos de un mar calmado9:
“La mer plate (. . . ) re´flechit la lumie`re a` la manie`re d’un lac. Grise, plombe´e par
9Le´on Haffner y Jean Marie, “L’Art et la Mer”. La Revue Maritime, Vol. 59, mars 1951, pa´gs. 149 y 150
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Figura 2.7: Joaqu´ın Mir, Cueva. Coleccio´n R. Tr´ıas Fargas, Barcelona
66
Figura 2.8: Henri Zuber, Le Hollandisch Diep. Hacia 1885. Orsay, Par´ıs
temps couvert, elle est toute facette brillantes lorsque le soleil brille. Pourtant a`
mesure que l’on regarde plus loin, sa couleur prope se meˆle aux reflets, y domine
peu a` peu depuis les tons tendres meˆle´s de vert et de bleu des eaux peu profondes,
jusqu’au bleu marine, presque noir, du grand large.”
En cambio si se trata de un mar cubierto, con nubes que amenazan tormenta como Pedro
Ferrer Calatayud presenta en su cuadro Nublado (Fig. 2.9) la transparencia del agua desapare-
ce. Observamos como el cielo que continua ocupando un lugar importante en la disposicio´n de
la representacio´n marca todos los valores del color del mar. Determina el ambiente y visualiza
la atmo´sfera del paisaje.
Cuando el mar esta´ agitado como Monet nos presenta en su cuadro Mar agitada en Etretat
(Fig. 2.10) ofrece muchas posibilidades compositivas por el gran movimiento que implica. Pero
tambie´n croma´ticas. En el cuadro observamos como los colores dominantes se han obscurecido
predominando la gama de grises matizada con los blancos. Los reflejos tambie´n grisa´ceos se
cubren del color argentado que domina el paisaje irradiado todo ello de la monocromı´a de
una luz opaca y sin luminosidad.
2.2.3. Los diferentes mares
No todos los mares son iguales. Hemos precisado como su color cambia atendiendo a
diferentes causas f´ısicas. Los pintores buscando estas particularidades ira´n descubriendo la
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Figura 2.9: Pedro Ferrer Calatayud, Nublado. 1895. Coleccio´n Particular, Valencia
personalidad de cada mar. Como nos recuerda Marie-Antoinette Tippetts refirie´ndose a Paul
Huet es la u´nica manera de dar vida a un ge´nero que podr´ıa resultar demasiado uniforme10:
“En peinture de marine, la couleur locale est de supreˆme importance. C’est elle qui
diffe´rencie une vue d’une autre et donne a` un genre qui, sans elle, serait monotone,
un charme et une varie´te´ infinis.”
Aunque sus palabras se refieren al per´ıodo roma´ntico su intencio´n se puede extender
porque quiza´s puede parecer que el mar es un modelo mono´tono que no ofrece demasiadas
posibilidades croma´ticas. Se ha demostrado que no es as´ı y que como tal ha sido tomado como
modelo de experimentacio´n e innovacio´n desde el siglo XIX.
As´ı pues cada mar tiene su propio lenguaje y es papel de los artistas saber interpretarlo.
Del Mar Mediterra´neo y de su descubrimiento11 como modelo Monique Brosse nos dice12:
“La Me´diterrane´e propose un paysage ide´al, d’abord de´couvert et exalte´ par la
sensibilite´ des Renaissants. Elle n’exige pas l’acclimatation de (. . . ) ou de l’Oce´an,
fertiles en jeux horribles ou absurdes de la nature, vignettes du chaos selon l’ordre
classique. Son charme est reconnu par les peintres plus nettement encore, Claude
Lorrain, Canaletto, Guardi (. . . ) la Me´diterrane´e, produit d’un compromis entre
l’esthetique et le culturel, a beaucoup retenu par ses coloris et sa plastique.”
10Ma Antoinette Tippetts, Les marines des peintres vues par les litte´rateurs de Diderot aux Goncourt.
Paris: A. G. Nizet, 1966, pa´g. 96
11Ver los cata´logos Me´diterrane´e : De Courbet a` Matisse. Paris, Galeries nationales du Grand Palais du 19
septembre 2000 au 22 janvier 2001. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux, 2001; Consorci de Museus de la
Comunitat Valenciana (Org.), Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals
de segle XIX i principis del XX. Xa`bia, Espai d’Art A. Lambert, del 20 de juliol al 5 de setembre. Vale`ncia:
Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 1999; Marco Goldin (Ed.), L’Oro e l’Azzurro: i colori del
Sud da Ce´zanne a Bonnard. Conegliano: Linea d’Ombra Libri, 2003
12Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870).
The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´g. 196
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Figura 2.10: Claude-Oscar Monet, Mar agitada en Etretat 1883. Museo de Bellas Artes, Lyon
69
Figura 2.11: Vincent Van Gogh, Mar en Les Saintes-Maries-de-la-Mer. 1888. Museo Van
Gogh, Amsterdam
Y es cierto que este es el mar cuyo color ha sido reflejado con mayor intensidad. Recordemos
las palabras que Prosper Merime´e expresaba en 1860 ante su encuentro13:
“Il mio mare e` del colore della madreperla: i flutti, o piuttosto la..., rossi; e l’onda
che viene a morire sulla spiaggia ha la sua ombra di un..”
Su descubrimiento por escritores y pintores quedo´ reflejado en muchos de los sentimientos
expresados ante el colorido de sus aguas. Hippolyte Taine dec´ıa14:
“E` il Mediterraneo, azzurro come uno dei grappoli di quell’uva rinfre... L’azzurro
s’ingrandisce, occupa un’intera meta` dello spazio; solo una...di tonno vi galleggia
come una conchiglia marina; all’orecchio... monotono ed eterno dell’onda.”
En cambio Vincent Van Gogh (Fig. 2.11) siguiendo su particular manera de ver la natu-
raleza se refer´ıa al Mediterra´neo diciendo15:
13Citado en V. Pomare`de, “I pittori francesi e il mediterra´neo. Da Coubert a Ce´zanne”. En Cata´logo de la
Exposicio´n L’oro e l’azzurro. I colori del sud da Ce´zanne a Bonnard. Dirigido por Marco Goldin. Conegliano:




“Ossia cangiante, non sai mai se sia verde o viola,... azzurro, perche` il secondo
dopo il riflesso cangiante ha assunto una tinta (. . . ) ”
La particularidad del paisaje mediterra´neo, de su mar y de su color viene de antan˜o. El
Mar Mediterra´neo sera´ visto como fuente de emocio´n este´tica. Muchos artistas tratara´n de
darle forma a trave´s de su obra. Pero realmente con los escritores viajeros del XIX16 y los
roma´nticos17 se descubrira´ su esencia. Impregnada durante este primer per´ıodo por el yo parti-
cular de cada artista se abrira´ a visiones ma´s realistas. Pero a nosotros nos interesa reconocer,
dejando a un lado las caracter´ısticas estil´ısticas de cada momento, los valores croma´ticos del
Mar Mediterra´neo que son los que cada cual interiorizara´ a su manera. ¿Que´ tiene pues el
colorido de sus aguas que las vuelve u´nicas y especiales? Encontramos la respuesta en las
palabras de Marie-Rose Corredor18:
“. . . atributos recurrentes de “luz”, de “suavidad” del aire, de “colores puros” que
hacen que el paisaje mediterra´neo parezca a menudo estar suspendido, a medio
camino entre la perfeccio´n a la que tiende (. . . ) y una indeterminacio´n imprecisa
que no es el menor de sus encantos.”
Y son estos componentes los que han atraido a tantos pintores eligiendo este mar como
modelo19. Uno de ellos fue Gustave Courbet el cr´ıtico france´s Champfleury reproduc´ıa la
atraccio´n de e´ste por el Mediterra´neo20:
“Il a voulu avoir raison [de la mer] (. . . ), et pour pousser le de´fi jusqu’au bout,
il a peint, non pas l’Oce´an tumultueux, mais la calme Me´diterrane´e sans une
seule voile, la Me´diterrane´e calme sans une seule voile, la Me´diterrane´e grise et
charmante du matin, et la Me´diterrane´e bleue et profonde de l’apre`s-midi.”
Se refer´ıa a sus cuadros de la e´poca de Palavas (Fig. 7.5).
Pero Courbet como otros tantos artistas no descubrio´ so´lo la armon´ıa ca´lida del Medi-
terra´neo sino tambie´n las aguas del Norte, del Atla´ntico. Otro cr´ıtico de la e´poca se refer´ıa
as´ı21:
“Pour comprendre la lumie`re, ce paysan du Franche-Compte´ avait besoin de voir
la Me´diterrane´e et plus tard l’Oce´an. Echange heureux de forces et des lec¸ons.”
Y como e´l fueron tantos otros los que descubrieron el Norte y el Canal de la Mancha
(Fig. 2.13).
Refirie´ndose al Atla´ntico y a la literatura mar´ıtima del XIX Monique Brosse nos dice22:
“L’Atlantique passe a` l’e´tat de convention, sinon de mythe. Il figure l’Oce´an par
excellence, puissant, violent, douteux, dramatique.”
16Sobre el ana´lisis de la percepcio´n del paisaje mediterra´neo y sus diferentes propuestas a trave´s de la
literatura ver Marie Rose Corredor Guinard, “Literatura y difusio´n de los modelos de paisaje mediterra´neo”.
En Paisaje mediterra´neo. Dirigido por Arsenio Moreno Mendoza. Mila´n: Electa, 1992, pa´gs. 198–203
17Ver el art´ıculo de Agust´ın Ramos Irizar, “Mirando al Mediterra´neo: la bu´squeda de la armon´ıa en la
este´tica roma´ntica”. A´gora, Vol. 22, 2003, Nr. 2, pa´gs. 143–154 que analiza desde la este´tica roma´ntica el
concepto de armon´ıa y unidad del paisaje mediterra´neo
18Corredor Guinard, Literatura y difusio´n de los modelos de paisaje mediterra´neo, pa´g. 198
19Vea´se Arsenio Moreno Mendoza (Com.), Paisaje mediterra´neo. Mila´n: Electa, 1992 que desde distintas
perspectivas art´ısticas analiza los valores del paisaje mediterra´neo
20Tippetts, Les marines des peintres vues par les litte´rateurs de Diderot aux Goncourt , pa´g. 172
21Ib´ıd., pa´g. 174
22Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870), pa´gs. 182
y 183
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Figura 2.12: Rafael Monleo´n y Torres, Pen˜a del Buey. s.f. Palacio de la Moncloa, Madrid
Figura 2.13: Pierre Prins, En el Canal de La Mancha, por la noche, en Berck. 1873. Museo
de Orsay, Par´ıs
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Figura 2.14: Gustave Courbet, La inmensidad. 1869. The Board of Trustees, Victoria and
Albert Museum, Londres
Estos valores de fuerza y potencia atraera´n a un sin fin de artistas que encandilados por
las posibilidades de un mar cambiante sabra´n utilizar las calidades croma´ticas que las aguas
intempestuosas del Atla´ntico ofrecen. Rafael Monleo´n fue gran conocedor de las mismas. En
su cuadro Pen˜a del Buey (Fig. 2.12) afirma el poder´ıo del oce´ano. Se trata en concreto del
Mar Canta´brico. Sabe visualizar con gran te´cnica la fuerza desencadenada del oce´ano, de la
tempestad y del movimiento desenfrenado de las olas propias de estas regiones. Refleja con
gran minuciosidad la calidad de la espuma de las olas. Hay una uniformidad croma´tica en
toda la composicio´n. Dominan los tonos grisa´ceos y azulados oscuros que se combinan con
el blanco de las olas y de las nubes amenazadoras. Recreando de esta manera una espe´cie
de ambiente so´rdido en donde el presagio de naufragio es inminente. Para traducir las olas
Monleo´n indica su movimiento con gran calidad. La cresta de las mismas se logra utilizando
la misma tonalidad que el cielo, da´ndole con ello profundidad y oponiendo pequen˜as manchas
oscuras en la parte ma´s interna de la ola. El efecto del cuadro se realza colocando en primer
plano el movimiento de las olas, recurso muy frecuente entre los pintores de marina de la
e´poca.
Pero tambie´n el Atla´ntico puede ser reflejado en su estado tranquilo. La combinacio´n de
verdes grisa´ceos que estas aguas irradian implica otras posibilidades croma´ticas.
Caso de La inmensidad de Gustave Courbet (Fig. 2.14) considerada casi su ma´s pura
marina. Fue pintada durante su estancia en Etretat en Normand´ıa. En ella el cielo y el mar
comparten escena. La tonalidad del cielo se refleja en le mar te´nuemente. El contraste entre
73
Figura 2.15: Peder Balke, Bocetos de una serie de paisajes no´rdicos comandados por Louis-
Philippe para conmemorar su viaje de 1795 a Laponia: un barco “Otring” bajo la montan˜a
“les sept soeurs”. Museo del Louvre, Par´ıs
el color malva y anaranjado del cielo con el azul y el verde del agua contrastan en el cuadro.
Es un juego de modulacio´n de colores pastel que partiendo de tonalidades ca´lidas se acercan
a las fr´ıas del agua. La panora´mica que se produce es la s´ıntesis de ambos colores. Courbet
refleja bien la atmo´sfera normanda del mar gracias al contraste de colores fr´ıos y ca´lidos y a
una luminosidad plateada propia del clima del norte.
Y situados en el Norte tambie´n encontramos predileccio´n a partir del descubrimiento en
el siglo XIX de los Polos por las aguas heladas del oce´ano y del mar (Fig. 2.15).
Dice de nuevo Monique Brosse23:
“Les mers que le froid rend inhumaines fascinent, de´core´es par les fantasmagories
architecturales de la glace, les irisations des aurores bore´ales.”
Se abrira´n nuevas posibilidades este´ticas y croma´ticas en donde el azul y su combinaciones
dejara´n de tener protagonismo pasando a ser el blanco y sus contrastes los ejes croma´ticos de
las composiciones.
Otros mares sera´n fuente de inspiracio´n por su calidad croma´tica. Como los Mares Tro-
picales que con sus aguas transparentes y ca´lidas encandilara´n con el color turquesa propor-
23Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870), pa´g. 183
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cionando una transparencia, una luminosidad y una claredad casi irreal gracias a sus fondos
cristalinos y a las barreras coralinas.
Basa´ndonos en estas precisiones no podemos asignarle al mar un color u´nico. Debido a las
variables que introductoriamente hemos remarcado constatamos como este hace gala de un
elenco croma´tico variado que capta la emotividad de quien lo observa. Su paleta de colores es
rica ofreciendo una gran gama dependiendo del tipo de representacio´n que se quiere expresar
Quien se deja embaucar por el color del mar debe aprender a observarlo, a entenderlo y a
tener presente su relacio´n con el cielo puesto que sera´ so´lo e´ste quien imponga los valores
croma´ticos va´lidos que lo definen. Sin olvidar adema´s como hemos tratado de explicar el
tiempo meteorolo´gico, la estacio´n, la hora del d´ıa as´ı como tambie´n el movimiento, los reflejos
de los elementos de su entorno, la atmo´sfera y la luz. Encontraremos en sus aguas desde el
azul cobalto, el prusia, el celeste, el verde esmeralda hasta tonalidades ma´s ca´lidas como los
siena, ocres, amarillos y carmines. Pero dado que nuestra intencio´n es reconocer que su color
como componente este´tico da materialidad a su figura vamos a detenernos en el color que por
antonomasia lo defiene: el azul y en correspondencia el color blanco tratando de discernir de
esta manera su corporeidad este´tica como tal.
2.3. La monocromı´a del azul y del blanco
La percepcio´n del color requiere tiempo, conciencia y sensibilidad. Hemos remarcado como
el color crea espacio. Cada color tiene una identidad propia. En el caso del mar la monocromı´a
de su azul y del blanco le dan una personalidad u´nica. Teniendo en cuenta el variado colorido
de sus aguas atendiendo a las variables ma´s arriba enumeradas nos vamos a centrar en el
azul como color identificador del mar y en el blanco como color representante de la solidez de
sus aguas como indicadores este´ticos de su materialidad. Y es que el azul mar´ıtimo confiere
presencia propia a la figura del mar. Su color azul en todas sus variaciones alcanza una
dimensio´n metaf´ısica convirtie´ndose en veh´ıculo de emocio´n, de est´ımulo de imaginacio´n que
escapa al mismo concepto de color f´ısico. La visualizacio´n del azul del mar provoca en la
sensibilidad del espectador de su imagen una especie de presencia ma´gica empuja´ndole a salir
de s´ı. La eleccio´n del mar y su color por muchos artistas encuentra justificacio´n quiza´s en
la pulsio´n que el azul suscita en los mismos. Vamos a tratar de justificarlo extendiendo esta
valoracio´n como ya hemos indicado al color blaco de sus aguas heladas.
2.3.1. Azul
Hemos constatado que el color natural del agua y con e´l el del mar es el azul. Esta es
una caracter´ıstica inherente a su imagen. La cualidad azul que sus aguas expresan le dan
materialidad como figura este´tica. Lo vuelven visible y perceptible ante los ojos de quien
quiere interpretarlo. El color azul es fascinante. La eleccio´n del mar como sujeto picto´rico
depende de la sensibilidad de quien lo observe. Es conocido que cada color preludia ciertas
carater´ısticas que lo constituyen como tal como presentan diversos estudios de la psicolog´ıa
de la percepcio´n24. El poder luminoso del azul, su transparencia o su dinamismo quiza´s sean
caracer´ısticas inherentes al mismo que justifican su fascinacio´n y su empleo. Muchos artistas a
trave´s de la historia del arte lo han elegido y con e´l al mar como medio de expresio´n. Y es que el
azul como color ha conformado su propia historia25. Su cualidad poliface´tica lo han convertido
en un color mı´tico que ha permanecido inscrito dentro del imaginario occidental influyendo
24Vea´se el estudio convertido ya en ba´sico de Rudolph Arheim, Arte y percepcio´n visual: psicolog´ıa del ojo
creador. Madrid: Alianza Editorial, 1983
25Ver Michel Pastoureau, Bleu. Histoire d’une couleur. E´ditions du Seuil, 2002
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en sus sistemas de representacio´n y teniendo como gu´ıas a la teolog´ıa y a la metaf´ısica. Esto
significa que hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XIX el significado y el uso del color
azul estaba vinculado a los espacios que la teolog´ıa o la mitolog´ıa establec´ıan26. Y es apartir
de este momento cuando el color azul se desvincula de todo principio narrativo y literario
cuando comienza a interesarnos. En este sentido Jacqueline Lichtenstein27 afirma:
“L’effondrement de l’univeres des analogies, des formes plus o moins implicites de
textualite´ dans la repre´sentation fait devenir ne´cessairement un nouveau mode de
perception: le regard est cette fois voue´ et, en quelque sorte, expose´ a` la chose
elle-meˆme.”
El azul del mar comienza desde esta perspectiva a ser visto como cualidad inherente a
s´ı mismo desligado de cualquier otra connotacio´n interpretativa. Esta nueva percepcio´n lo
reafirmara´ como materia este´tica ineludible. De nuevo Jacqueline Lichtenstein refirie´ndose a
la pintura de Courbet al que dedica gran parte su ana´lisis dice28:
“Courbet subordonne entie`rement la repre´sentation picturale au rendu de l’objet
dans sa mate´rialite´ la plus imme´diate. La couleur prope de la chose et le coloris
du tableau doivent co¨ıncider pour nous restituer la visibilite´ du visible en tant que
phe´nome´nalite´ originaire du monde perc¸u. Le peintre pense en effet sa vision des
choses en termes de re´appropation d’un univers jusqu’alors de´laisse´ ou me´connu,
sinon perdu. ses remarques ne font que souligner son de´sir de parvenir, par les
ressources de sa palette, a` la plus grande proximite´ possible de la surface sensible,
qui est pour lui, ve´ritablement, comme la substance ou la chair du monde.”
Su cuadro Mar en calma ilustran lo dicho (Fig. 2.16).
Esto asevera que la intencio´n al elegir un color no es una justificacio´n racional, no obedece
a ninguna intencio´n objetiva sino que hay razones ma´s simples que nos llevan como acabamos
de precisar a la interioridad de muchos pintores. Hay una imbricacio´n casi espiritual en su
valoracio´n. La predileccio´n del mar como figura, por las caracter´ısticas propias que la extensio´n
de su espacio ofrece, se concentra casi en la monocromı´a de su color. Dependiendo de la manera
de aprehender y de interpretar la sensibilidad del mismo e´ste actuara´ como catalizador de
emociones. Es obvio que sera´n las propuestas ma´s modernas de los pintores monocromos las
que llevara´n a la expresio´n ma´xima lo dicho. En ellos habra´ una bu´squeda hacia lo sublime, lo
infinito e incluso hacia una sensibilidad inmaterial. Malevitch es un buen ejemplo de ello.Lucio
Fontana haciendo alusio´n a esta caracter´ıstica de la monocromı´a lo expresa explicitamente
“Je ne veux pas faire une peinture : je veux ouvrir 1’espace, (. . . ) eˆtre relie´ au
cosmos qu¡ s’e´tend a´ l’infini au-dela` du plan limite´ du tableau.”
El azul del mar29: le da corporeidad a su figura. Su color evocara´ una intensidad y una
pureza que podemos considerar casi superior a la misma materia de sus aguas. Al hablar de su
26Vea´se el art´ıculo de Jacqueline Lichtenstein, “Histoire et varations d’un infini: le bleu entre le ciel et la
terre”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993, pa´gs. 106–124 en donde
analiza el valor del color azul en los modelos de representacio´n occidental desde su aparicio´n en las vidrieras
go´ticas hasta su secularizacio´n
27 Ib´ıd., pa´g. 121
28 Ib´ıd., pa´g. 120
29Sobre la expresividad del color azul ver Muse´es de Marseille (Org.), Le re`gne du bleu. Sublime Indigo.
Marseille, Centre de la Vieille Charite´, du 22 mars au 31 mai 1987. Marseille: Muse´es de Marseille; Fribourg:
Office du livre, 1987; Marco Goldin (Ed.), L’Oro e l’Azzurro: i colori del Sud da Ce´zanne a Bonnard.
Conegliano: Linea d’Ombra Libri, 2003; Fondation Cartier (Org.), Azur. Jouy-en-Josas, Fondation Cartier
pour l’art contemporain, du 28 mai au 12 septembre 1993. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993
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Figura 2.16: Gustave Courbet, Mar en calma en Palavas. 1897. Museo Paul Vale´ry, Se`te
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Figura 2.17: Rafael Monleo´n y Torres, Capeando el huraca´n. 1889. Museo Naval, Madrid
monocromı´a extendemos su significado no so´lo a las propuestas picto´ricas que muchos artistas
contempora´neos plantean sino tambie´n las que hicieron desde el nacimiento del paisaje como
ge´nero muchos artistas. Desde el descubrimiento de los roma´nticos del color como medio
de expresio´n de sensaciones hasta las diferentes propuestas que a lo largo del siglo XIX y
posteriormente en le XX se fueron desarrollando. Su color ayuda a considerar al mar tal cual
es provocando toda una serie de sensaciones emotivas inherentes a la sensibilidad sean cuales
sean los antecedentes culturales de quien lo observa y trata de pintarlo. El impacto que su
colorido preludia, casi puro se convertira´ en medio de expresio´n de sensaciones y sentimientos.
Desde este punto de vista entenderemos su monocromı´a como color. Por tanto y a modo de
conclusio´n identificamos las siguientes cualidades ba´sicas en el azul del mar:
Se vincula a la nocio´n de vac´ıo. El azul como color perteneciente a la gama fr´ıa tiende
a ser contradictorio como la personalidad misma del mar. Es distante, fr´ıo y temeroso
pero a su vez tambie´n evoca tranquilidad. Goethe en su Teor´ıa de los colores as´ı lo
describ´ıa30:
“En tant que couleur, le bleu est une e´nergie, mais cette couleur est du
coˆte´ ne´gatif et, dans sa purete´ la plus grande, elle est en quelque sorte un
ne´ant attirant. Il ya dans ce spectacle quelque chose de contradictoire entre
l’excitation et le repos.”
Unas veces su azul profundo nos terrorificara´ como en el cuadro Capeando huraca´n de
Rafael Monleo´n. (Fig. 2.17).
Pero otras su azul trasparente y envolvente se convertira´ en el espacio de palpitacio´n
30Citado en Angelika Overath, “Fragments d’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas:
Fondation Cartier, 1993, pa´g. 55
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Figura 2.18: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. Valencia
del alma metaforiza´ndose en una especie de ontologia de tranquilidad interior. Como
representa la Marina de Ignacio Pinazo (Fig. 2.18).
Transmite el sentimiento de lo inalcanzable. La expresividad del azul contiene en s´ı mis-
mo un halo de irrealidad que el mar como figura sabe traducir bajo diferentes aspectos.
Su cromatismo y la difuminacio´n de sus azules pueden transportar hacia regiones desco-
nocidas de uno mismo. Pone de manifiesto ese significado simbo´lico innato que durante
tanto tiempo se le ha atribuido y que lo ha vinculado desde siempre con todo aquello
que no es terrenal ni tangible. El cuadro de Friedrich Monje en la orilla del mar es su
ma´s fiel representante (Fig. 5.7).
Proyecta hacia lo lejano. Nos puede transportar hacia lugares extremos tanto f´ısica
como interiormente.
Traduce una gran capacidad evocadora de sentimientos tales como libertad, poder´ıo o
fuerza. Monique Brosse lo ejemplifica31:
“Cette e´quivalence e´tablie entre la liberte´ et la mer contient une part de
ve´rite´ historique (. . . ) On ne se contente pas de l’imaginer, on se rend sur
place pour y ve´rifier ses reˆves, ses aspirations, y e´vader ses fantasmes.”
Contiene en s´ı mismo una especie de abstraccio´n conceptual que se vincula con lo es-
piritual y lo inmaterial. Sirve como veh´ıculo para expresar lo indecible. Muchas de
las marinas roma´nticas lo sugieren buscando sus cadencias en lugares de colores mal
definidos como el Mar del Norte.
31Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870).
The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´gs. 174–175
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Para finalizar nos apropiamos de las palabras de Kandinsky para identificar el azul como
cualidad este´tica inherente al mar. Refirie´ndose a su apreciacio´n como color32 el artista ma-
nifiesta que lo siente como:
“Un mouvement d’e´loignemet de l’homme et un mouvement dirige´ uniquement
vers son prope centre qui, cependant, attire l’homme vers l’infini et e´veille en lui
le de´sir de purete´ et une soif de surnaturel.”
2.3.2. Blanco
Otra de las posibilidades representativas que ofrece el mar y que en ocasiones pasa desa-
percibida es su imagen en estado so´lido. Su agua solidificada y sin movimiento ofrece diversas
posibilidades este´ticas que se desprenden del colorido blanco que el hielo evoca. Sabemos que
de por s´ı el color blanco posee la capacidad de reflejar y de recibir naturalmente a otros
colores. Crea espacio en s´ı mismo. El significado y su cualidad este´tica como color lo imbrican
y lo relacionan con otros componentes este´ticos que dan materialidad a su figura como es el
sonido o su ausencia como ma´s tarde analizaremos. El estado so´lido del mar provoca nuevas
posibilidades interpretativas de su imagen. La blancura solidificada de sus aguas abre nuevos
lazos que podemos catalogar de intuitivos/cognitivos proporciona´ndole en s´ı misma una de
las cualidades este´ticas que lo representan.




3.1. Ritmo, diferencia y dina´mica del mar
Una de las caracter´ısticas implicitas de la naturaleza y con ella del paisaje es su dinamis-
mo. Cada uno de sus componentes traduce movimiento. Nunca hay un paisaje inerte. En e´l
todo se transforma y deviene otro diferente. El paisaje no es esta´tico1. Ya sea por las condi-
ciones o feno´menos meteorolo´gicos, ya sea por causas internas esta´ en continu´o cambio. Ello
proporciona una riqueza extraordinaria a su calidad este´tica.
“El paisaje no es esta´tico sino que se recompone constantemente en diferentes
ima´genes singulares. La singularidad es una unidad emp´ırico-perceptiva de un
momento incorporado a la experiencia del sujeto, pero aquella capacidad imagi-
naria de la naturaleza se encuentra modelada por la norma art´ıstica. En distintos
momentos o tiempos atmosfe´ricos del d´ıa un paisaje puede ser diferente, la pintura
consigue la patente de las ((formas placenteras)) por oposicio´n al plano desierto.”
Esta cualidad inherente al paisaje ha propiciado su valoracio´n como componente este´tico.
El placer de observacio´n que un paisaje mo´vil ofrece ha hecho vivenciar y explorar esta ver-
tiente expresiva entre filo´sofos, artistas y escritores. Kant supo captar la variable este´tica del
movimiento y lo reflejo´ en su concepto del sublime dina´mico. Relaciona´ndolo con la naturaleza
dec´ıa en su Cr´ıtica del juicio2:
“Las rocas que avanzan atrevidamente pareciendo amenazarnos, las nubes de tor-
menta amontonadas en el cielo y avanzando entre rela´mpagos y truenos, los vol-
canes con todo su poder destructivo, los huracanes que dejan una estela de devas-
tacio´n, el ilimitado mar en su co´lera, una alta catarata en un poderoso r´ıo, cosas
as´ı reducen a la impotencia nuestra capacidad de resistencia, al compararla con
su poder.”
La naturaleza esta´ viva y como tal se manifiesta a trave´s de su movilidad y dinamismo.
Estos valores son los que fundamentan su belleza. El movimiento se transforma de esta manera
en valor este´tico individual. Su capacidad dina´mica y de cambio lo caracterizan como objeto
art´ıstico3:
1Ver Fernando Castro Flo´rez, “Apuntes y visiones del desierto”. En Actas de El paisaje arte y naturaleza.
Huesca, 23-27 septiembre, 1996. Huesca: Diputacio´n de Huesca, 1997, pa´g. 59
2Citado en Esperanza Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n. Madrid: Siruela,
2004, La Biblioteca Azul, Serie Mı´nima, pa´g. 21
3Ver Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural. Madrid: CSIC, 1945, pa´g. 220
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“. . . consideramos como objeto este´tico al cambio mismo; y a las cosas en cuanto
son cambio, devenir, hacerse y deshacerse.”
El movimiento sensible tal y como lo denomina Sa´nchez Muniain4 es el que llevan inhe-
rente en s´ı mismos muchos de los elementos de la naturaleza. El mar, el r´ıo, las nubes se
sirven de e´l para fundamentar su corporeidad este´tica. Es una condicio´n sine quanon de su
existencia. Cualquiera de los ejemplos aludidos no tendr´ıa significacio´n propia si no tuvieran
en s´ı inscrito el movimiento. Si el mar no se moviese no ser´ıa mar. Ser´ıa lago. Y es que a mayor
movimiento, mayor percepcio´n. No todos los elementos debido a su movimiento en el interno
de su ser este´tico tienen la misma potencialidad expresiva. El estimulo visual de la percepcio´n
del movimiento5 determinara´ el grado de su vibracio´n art´ıstica. Por eso hay motivos de la
naturaleza que han despertado mayor curiosidad que otros. Recordemos la movilidad de los
efectos atmosfe´ricos que hemos ya estudiado y que encandilaron a muchos paisajistas del XIX.
El movimiento comporta en su definicio´n una serie de caracter´ısticas este´ticas que lo definen:
Vitalidad, cambio, variacio´n y diferencia. Su potencialidad reside en su diferencia y e´sta en
su repeticio´n. Pensemos en las olas del mar o en las nubes. Un mismo elemento debido a su
repeticio´n siendo el mismo puede aparecer diferente.
De igual manera Jacques Derrida se planteo´ la cuestio´n de la diferencia y del movimiento.
Y establecio´ un doble sentido: Por un lado se baso´ en la nocio´n de diferir paralela al significado
de “temporalizar” y por otro el diferir en el sentido que aqu´ı mantenemos: el de discernir y
distinguirse del otro6:
“Ne pas eˆtre identique, eˆtre autre, discernable (. . . ) Il faut bien qu’entre les
e´le´ments autres se produise, activement, dynamiquement, et avec une certaine
perse´ve´rance dans la re´pe´tition, intervalle, distance, espacement.”
La repeticio´n explota la calidad dina´mica del movimiento. Lo analizaremos con ma´s detalle
cuando hablemos de las olas.
El mar es sino´nimo de movimiento. Como hemos precisado no todos los elementos que
contienen en s´ı el movimiento como carater´ıstica identificadora de su ser preludian la misma
fuerza expresiva. La multiplicidad de los aspectos cambiantes y mo´viles del mar, su cambio
perpe´tuo son un verdadero desaf´ıo. Su personalidad comporta en s´ı misma uno de los aspectos
ma´s cambiantes de la naturaleza y lo convierten en motivo de gran potencialidad este´tica.
El mar nunca esta´ quieto ni si quiera cunado se presenta calmado en toda su extensio´n. La
cadencia de su movimiento es r´ıtmica, regular y bien determinada. Y se origina como ya
hemos estudiado gracias al viento y a las corrientes que conforman las olas y las marejadas
como tambie´n gracias a la influencia del sol y de la luna que provocan las mareas. Pero el
movimiento del mar no so´lo se debe a las subidas y bajadas de las olas sino tambie´n a las
corrientes que circulan por su intrerior. Todo en el mar es cambiante. Desde el influjo de los
astros, la nubosidad del cielo a la materialidad del viento que le da vida. Y todo se transforma
pasando de la mar calma a la ma´s enfurecida y del azul ma´s l´ımpido al verde ma´s abigarrado.
Estas variaciones hacen reconocer en su movimiento otro valor implicito que forma parte de
su belleza. El movimiento por lo tanto ofrece la posibilidad al mar de materializarse. En su
forma y en su sonido porque su paisaje tambie´n es sonoro.
La personalidad mo´vil del mar reside en los valores de inmediatez, dinamismo, inesta-
bilidad, impermanencia, diferencia y variacio´n. La mar es u´nica como realidad pero su
4Ver Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 224
5Ver cap´ıtulo VIII sobre el movimiento de Rudolph Arheim, Arte y percepcio´n visual: psicolog´ıa del ojo
creador. Madrid: Alianza Editorial, 1983, pa´gs. 306–?
6Ver Jacques Derrida, Marges de la philosophie. Paris: Minuit, 1972, pa´g. 8
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inestabilidad le infiere la posibilidad de transformarse en muchas y diferentes re´plicas
de s´ı misma.
El mar se presenta gracias a las diferencias y movimientos repetitivos de su forma como
una obra no terminada y abierta a infinitas interpretaciones. Su superficie se transforma en
una zona de aventura poe´tica en donde las sensaciones f´ısicas devienen espirituales. El paisaje
ondulado del mar inspira la idea de una especie de impermanencia perenne. Este oximoron que
aplicamos a su definicio´n nos acerca su estructura espacio-temporal desde su cualidad mo´vil.
Y es que el mar lleva inscrito en su personalidad la capacidad de cambio y de permanencia.
Todo en e´l var´ıa pero a su vez permanece. “El mar se mueve estando” dec´ıa Sa´nchez Muniain7
al contraponer su personalidad con la del r´ıo. Entender la inexorabilidad del ritmo del mar
requiere inscribir su espacio dentro de su temporalidad. El compa´s de su movimiento y de su
sonido nos llevan a un cambio permanente que nos trae de vuelta a su realidad e inscribe su
imagen en la de eternidad. Pocas son las figuras que en su ser puedan presentar la permanencia
y la variacio´n. “El tiempo es la dimensio´n del cambio” dice Arheim8. Estas carater´ısticas lo
inscriben dentro del circuito del tiempo9:
“El mar no se encamina a parte alguna; cambia pero se mantiene; es mo´vil pero,
en su movilidad, es esta´tico. Pasa totalmente de s´ı mismo a s´ı mismo; en e´l mismo
es otro.”
La belleza cambiante del mar la convierten en misteriosa y simbo´lica. La dificultad de
retener cada instante de su paisaje es un verdadero desaf´ıo par quien quiere pintarla. Su
movilidad ofrece la posibilidad de detenerse en diferentes y variados aspectos convirtiendo su
paisaje en una multiplicidad de motivos. Amar la naturaleza supone amarla en la complejidad
y variedad de sus formas. Aprehenderlas todas en su conjunto es imposible. El mar como
paisaje y la transformacio´n que su movimiento le proporciona derivan en una multitud de
instantes y variaciones que convierten a su ser en modelo privilegiado. Ese desaf´ıo de la
naturaleza que el mar como modelo comporta empuja a que sean pocos los artistas que hayan
ofrecido una s´ıntesis de su paisaje. Se han detenido en cambio en la exploracio´n de la multitud
de aspectos localizados que esa capacidad de variacio´n ofrece.
La este´tica del movimiento10 ha sido un campo explorado desde el a´mbito picto´rico. Ana-
lizar una obra de arte implica descubrir el ritmo de su estructura, las l´ıneas expresivas que lo
denotan y el movimiento o energ´ıa que su autor transmitio´. Toda obra de arte es perceptible
desde la dina´mica vital que la sostiene. El mar como imagen lleva inscrito dentro de s´ı un
paisaje sonoro que le proporciona su movimiento. Y e´ste se erige tomando como base su re-
peticio´n. Y en esa diferencia que antes nombra´bamos y en su variedad donde encontramos la
riqueza de su expresio´n11:
“La repeticio´n ofrece tambie´n la particularidad de destacar una l´ınea, forma, tono
o color; la deliciosa belleza de una curva resalta por la repeticio´n de otras similares.
7Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 329
8Arheim, Arte y percepcio´n visual: psicolog´ıa del ojo creador , pa´g. 307
9Edgardo Albizu, “Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo”. En Poetics of the elements in
the human condition. Part 1, The sea: from elemental stirrings to symbolic inspiration, language, and life-
significance in literary interperatation and theory. Dirigido por Anna-Teresa Tymieniecka. Vol. XIX Anal´ıtica
Husseleriana (Analecta Husserliana). Reidel: Dordrecht; Boston: Lancaster, 1985, pa´g. 211
10Ver Juan Basilio Go´mez, Movimiento y ritmo en la pintura. Barcelona: LEDA; Marcelle Wahl, Le
mouvement dans la peinture. Paris: F. Alcan, 1936; Solange Vernois, “L’esthe´tique du mouvement et ses
pole´miques au XIX sie`cle”. En Cata´logo de la Exposicio´n La passion du mouvement au XIX sie`cle : Hommage
a` EJ Marey. Beaune: Muse´e Marey, 1991, pa´gs. 15–31
11Basilio Go´mez, Movimiento y ritmo en la pintura, pa´g. 18
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(. . . ) La repeticio´n ayuda grandemente al efecto emotivo; cuando la l´ınea principal
es de descanso, la repeticio´n destaca esta impresio´n; si es vigorosa, se aumenta la
sensacio´n de fuerza al repetirla.”
La misma realidad del mar engendra en su ser la dina´mica de la repeticio´n. El est´ımulo
visual que la percepcio´n de su imagen incita y la energ´ıa r´ıtmica que transmite provocan
que se convierta en veh´ıculo de la vibracio´n interior de muchos artistas. Por eso quiza´s se
han servido de e´l para manifestar los sentimientos que e´ste les ha suscitado. La visio´n del
movimiento exterior del mar halla su re´plica en el movimiento interior del artista. Y es que la
belleza de la movilidad de un paisaje se convierte en un placer de observacio´n. Por oposicio´n
al paisaje esta´tico el mar como integrante de la categor´ıa de los paisajes mo´viles basa su
fuerza expresiva en esta cualidad. La presencia de su movimiento nos evidencia que el mar
esta´ vivo. Y esta vitalidad la percibimos gracias a las variaciones de sus movimientos que segu´n
su gradacio´n se convierten en indicadores del estado de su personalidad. Y como aludiamos
el mar es un paisaje mo´vil y sonoro. Su moviliddad camina paralela a su sonido. Ambos
componentes aparecen imbricados en su materialidad. El movimiento de su ser lo podemos
percibir por diferentes sentidos: La vista y el sonido12:
“Il tempo psicologico di ricezione delle cose circostanti si trova dunque legato alle
variazioni in divenire del movimento attraverso il quale si alestiscono diversi punti
di vista e diversi campi di fruizione sinestetica. Il movimento afferma l’esperienza
corporea; coinvolge altri sensi, non soltanto la vista, ma anche l’udito, l’odorato,
il tatto. Si aprono continui giochis ensoriali e di conoscenza nel tempo e nello
spazio.”
Sentir el movimiento del mar bajo diversos estados de percepcio´n potencia diferentes
aproximaciones subjetivas. Se abren diferentes juegos de sensaciones y de sentimientos que
dependera´n de co´mo percibamos su movimiento. Resumidamente los factores que entrara´n en
juego en dicha percepcio´n son:
Los juegos sensoriales que nuestros diferentes sentidos nos proporcionan. La movilidad
del mar la vemos pero tambie´n la o´ımos.
La manera de experimentar el movimiento13. No es lo mismo percibirlo esta´ticamente
desde la tierra firme que hallarse inmersos en e´l montados en un barco o bien nadando.
El punto de vista que adoptemos en su contemplacio´n. Estar sobre un promontorio, un
arrecife o sentados junto a una escollera donde el mar llega rompiendo sus olas produce
una experimentacio´n mucho ma´s directa y expresiva que observar el movimiento lineal
de su superficie ondulada desde la playa o en medio del mar en estado calmo.
De las variaciones atmo´sfe´ricas y clima´ticas que incidira´n en la luz y el color. Tambie´n del
tipo de orograf´ıa que haya entorno al mar hasta sucesos excepcionales como huracanes,
terremotos que aumentara´n el dinamismo del paisaje.
Cada uno de estos factores son el medio para obtener una percepcio´n del movimiento del
mar y proporcionarnos la v´ıa para aprehender su belleza desde su dina´mica y vitalidad.
Atraidos por estos valores este´ticos del movimiento los pintores que han querido pintar el
mar han adoptado diferentes puntos de vista para reflejarlo.
12Raffaele Milani, L’arte del paesaggio. Il Mulino Saggi, 2002, pa´g. 74
13Ver Marc Desportes, Paysages en mouvement : transports et perception de l’espace : XVIIIe-XXe sie`cle.
Paris: Gallimard, 2005
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En primer lugar los cambios en la naturaleza que pueden ser meteorolo´gicos, clima´ticos
o estacionales. Hemos visto la relacio´n tan estrecha que el mar tiene con ellos y como lo
ayudan a materializarse este´ticamente. La observacio´n del cambio de estos feno´menos
conjugado con los del propio mar dara´n otra impronta de dinamismo a su imagen. El
cambio que se produce ante el acercamiento de una tormenta en el mar se identifica a
trave´s de su movimiento adema´s del influjo en otros componentes de su personalidad
como lo es el color y el sonido. El viento le imprime con mayor o menor intensidad
energ´ıa a su materia. La este´tica roma´ntica tuvo una vinculacio´n muy estrecha entre
las interacciones del aire y del agua del mar. Explotaron este´ticamente la insistente
vinculacio´n entre ambos elementos14:
“L’attention nouvelle que les romantiques portent a` l’air (. . . ) renouvelle les
modalite´s de la contemplation. La force insistant de son appel, son impre´visi-
bilite´ engendrent la tentation de la fuite rapide vers le supreˆme refuge. Tout
a` la fois bouche et oreille de la nature, ce rien (( dynamise´ )) ne cesse de parler
a` l’aˆme romantique, dont il sollicite le dialogue.”
Demostraron que el movimiento del mar no era so´lo visual sino tambie´n sonoro. La cor-
poreidad lograda por el mar gracias al movimiento inferido por el viento se traduce en
diferentes cadencias y fuerza. Ello abrio´ un amplio elenco de ima´genes. Los pintores re-
flejaron desde las brisas ma´s calmadas a las tormentas ma´s enaltecidas. Posteriormente
otros pintores desde distintas o´pticas y presupuestos estil´ısticos abordaron la tema´tica.
Como Courbet muestra en su cuadro La Tromba. Etretat (Fig. 3.1). La imagen estudia
el feno´meno de las trombas de agua que en este caso se producen sobre el mar mismo.
Poniendo en contacto el movimiento del mar y el creado sobre e´l. La tromba de agua
marina forma una especie de columna en rotacio´n mezclando viento y agua. Observamos
como Courbet enfocando desde los pies del acantilado ha sabido explotar el tema cap-
tando el efecto de embudo que la nube proyecta hacia abajo, renforzando el feno´meno
marino y aumentando el movimiento de las olas.
Los contrastes entre elementos esta´ticos y el agua es otro recurso. Elegira´n por lo tanto
arrecifes y zonas accidentadas de la costa donde el mundo terrestre y el mar´ıtimo se
encuentran de manera confrontada y a veces violenta. Gudin en su cuadro Tempestad
en las costas de Belle-Ile (Fig. 3.2) desde la o´ptica roma´ntica y una composicio´n de
taller pero bien estudiada traduce los efectos palpitantes de una tormenta en las costas
de una isla bretona. Utiliza para crear el dramatismo de la escena un fuerte contraste de
claroscuros y un tratamiento de las olas y la espuma de las mismas empastado, vigoroso
y vibrante que se ilumina con el halo de luz invernal que lo irradia. Otros pintores del
momento como Paul Huet trataron tambie´n el tema con gran virtuosidad. La faccio´n
de sus composiciones se inscrib´ıa todav´ıa dentro de los presupuestos de cla´sicos pero el
acercamiento a la naturaleza y su conocimiento era real y ma´s pro´ximo.
La iconograf´ıa del tema se ampl´ıa tambie´n hacia la contraposicio´n con la l´ınea del litoral.
Aqu´ı es donde el encuentro entre el mundo mar´ıtimo y el terrestre es ma´s evidente.
Esta confrontacio´n se ampliara´ ya no so´lo a elementos pertenecientes a la misma natu-
raleza sino a los artificiales, a los creados por el hombre como los faros, los rompeolas
y las escolleras de los puertos que siendo materialmente inertes y esta´ticos actu´an de
frontera con la fuerza movimentada del mar. Encontramos dos ejemplos en el cuadro
14Alain Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988,
pa´g. 190
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Figura 3.1: Gustave Courbet, La tromba. Etretat. 1870. Museo de Bellas Artes, Dijon
del faro de Juste (Fig. 3.3) y el del Museo Sorolla (Fig. 3.4) en donde el pintor logra con
gran genialidad captar el movimiento del juego de masas de las olas contra el rompeolas.
La representacio´n de un so´lo elemento del cuadro. El ejemplo ma´s carater´ıstico sera´ el
de considerar a las olas como tema auto´nomo15. Elemento que en s´ı mismo lleva ya
inscrito el movimiento sera´ tema predilecto de los artistas y vera´n en su movilidad los
valores este´ticos del paisaje mismo. Nos dedicaremos en amplitud despue´s. El gusto por
este tipo de representaciones los encontramos en la influencia que tuvieron las estampas
japonesas a mediados del siglo XIX16.
Haciendo referencia a otros elementos extrapolados para materializar la idea de movi-
miento del mar Lily Litvak nos dice17:
15Ver los cata´logos de exposicio´n sobre el tema Annette Haudiquet et al. (Dir.), Vagues : autour des
paysages de mer de Gustave Courbet. Le Havre, Muse´e Malraux, du 13 mars au 6 juin 2004. Le Havre: Muse´e
Malraux; Paris: Somogy, 2004; Concepcio´n Aguilera Ferna´ndez (Coor.), Las olas en la pintura: de la calma
a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to stormy seas. Madrid: Ministerio de Fomento; Centro
de Estudios Histo´ricos de Obras Pu´blicas y Urbanismo, 2005
16Sobre el japoneismo y su influencia en la pintura francesa y occidental ver Jocelyn Bouquillard, “Vagues
japonaises : L’influence des ((images du monde flottant))”. En Cata´logo de la Exposicio´n Vagues : autour des
paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por Annette Haudiquet et al.. Le Havre: Muse´e Malraux;
Paris: Somogy, 2004, pa´gs. 38–43; Frank Whitford, Japanese prints and western painters. London: Studio
Vista, 1977; Siegfried Wichmann, Japonisme. Paris: Cheˆne Hachette, 1982; Jacques Dufwa, Winds from
the east: A study in the art of Manet, Degas, Monet and Whistler, 1856-86. Stockolm: Almqvist and Wiksell
International, 1981; Gabriel P. Weisberg (Com.), Japonism. Japanese influence on french art 1854-1919.
Cata´logo de Exposicio´n ?. Cleveland, 1975; Colta Feller Ives (Com.), The great wave: the influence of japanese
wodcuts on french prints. New York, Metropolitan Museum of Art, ?. New York, 1974
17Lily Litvak, “El mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870–1936”. En Cata´logo de
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Figura 3.2: The´odore Gudin, Tempestad en las costas de Belle-Ile. 1851. Museo de Bellas
Artes Quimper
“Algunos pintores tocados directa o indirectamente por el japonesismo, no
vacilaron en presentar tan so´lo parte del barco (Fig. 3.5), una parte del casco,
o el ma´stil o velas truncas. Estos elementos truncados pueden ser ma´s impor-
tantes que otros completamente visibles, pues prolongan el paisaje en nuestra
imaginacio´n y sugieren la inmediatez del acontecimiento retratado.”
Esta te´cnica la encontramos en el cuadro del pintor holande´s Henry Brokman Popa del
Alda. Mar picada (Fig. 3.6) logrando trasmitir la sensacio´n del movimiento y del agua
muy de una manera muy veraz.
Encuentran en la repeticio´n de un mismo motivo organizado en diferentes series la
visualizacio´n del movimiento en s´ı. Muchos artistas del momento intentando captar la
movilidad de las olas las repitieron desde la multiplicidad de su forma y circunstancias
en diferentes secuencias. Es una forma de aprhender el movimiento. En la adopcio´n de
esta te´cnica encontramos tambie´n la influencia de las estampas japonesas. Artistas como
Henri Rivie`re (Fig. 3.7 y Fig. 3.8) expresaron en largas series de olas y en diferentes
momentos del d´ıa de esta manera su movimiento18.
Se consiguio´ visualizar la movilidad del motivo y recomponer su espacio. No so´lo se
aplico´ al tema de as olas sino que se extendio´ a otros muchos modelos siendo utilizado
como ejercicio de capatacio´n de la luz en las diferentes momentos del d´ıa. Recordemos
la Exposicio´n A la playa: el mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid:
Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, 2000, pa´g. 341
18Ver Annette Haudiquet, “Joutons!”. En Cata´logo de la Exposicio´n Vagues : autour des paysages de mer
de Gustave Courbet. Dirigido por —— . Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´g. 20
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Figura 3.3: Javier Juste, Barco entrando en puerto en tempestad. 1901. Diputacio´n Provincial,
Valencia
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Figura 3.4: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Rompeolas en San Sebastia´n. 1917. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
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Figura 3.5: Utagawa Hiroshige,Mujer en una barca durante una fiesta. Serie: treinta y seis
dignidades de Edo. Museo Guimet, Par´ıs
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Figura 3.6: Henry Brokman, Popa del Alda. Mar picada. 1905. Museo del Petit Palais, Par´ıs
sino a Monet con la catedral de Rouen o las series que realizo´ en Normand´ıa de un
mismo paisaje.
Pero como hemos ido manifestando sera´ la iconograf´ıa de la ola la que prevalecera´ sobre otras
tema´ticas vinculadas a la poe´tica del movimiento del mar. Vamos a tratarla individualmente.
3.2. Las olas
El mar es la diversidad en la unidad. Las olas son el elemento acua´tico por excelencia
que lo personifican en su movimiento. Como elemento diferenciado podemos catalogarlas de
casi informes porque no siguen una geometr´ıa precisa en su conformacio´n. Son variables y
dina´micas como su estado indica. Se caracterizan por su: longitud de onda, per´ıodo, pendiente,
altura, amplitud y velocidad de propagacio´n y por una serie de variables f´ısicas y geome´tricas.
Su movimiento es ondulatorio produciendo oscilaciones perio´dicas de la superficie del mar,
formadas por crestas y depresiones que se desplazan horizontalmente. Su fuerza proviene del
viento y esencialmente se dividen en olas de agua profunda, que no esta´n influenciadas por el
fondo, se mueven independientemente de e´l y olas costeras en que por disminucio´n de la pro-
fundidad del agua, su forma y movimiento esta´n afectados por el fondo. Tambie´n pueden ser
clasificadas dependiendo del origen de su nacimiento: Marea baja o marea alta. En estas ca-
racter´ısticas f´ısicas se concentra su poder de atraccio´n como figura este´tica. Partiendo de ello
los valores este´ticos que les atribuimos se resumen en las siguientes: Caracterizan lo concreto,
son visuales, ta´ctiles y auditivas, son inaprensibles, cambian de forma y aspecto constante-
mente y se repiten infinitamente inferiendo a su figura un halo de continuidad y perennidad.
Identifica´ndolas como figura individual se asocian a otros elementos de la naturaleza como
son la misma superficie del mar que les da espacio para desarrollarse, el sol y el cielo que
influyen en su movimiento as´ı como otros elementos terrestres como los arrecifes y rocas que
contienen su ı´mpetu, los a´rboles y las aves marinas que imprimen diferentes tonalidades a su
sonoridad. Rafael Monleo´n en su cuadro Marejadilla a trave´s del choque de las olas contra
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Figura 3.7: Henri Rivie`re, Aguacero sobre el mar. Museo de Bellas Artes, Rennes
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Figura 3.8: Henri Rivie`re, Rocas y olas. Museo de Bellas Artes, Rennes
las rocas reproduce el movimiento del mar visualizando su sonido y jugando con la tonalidad
de los colores que se multiplican por la presencia de un cielo presagiando tormenta.
El poder este´tico de la ola lo encontramos en sus cambios de textura e intensidad, de
luminosidad, de consistencia, de colores, reflejos y transparencias. Las olas como Marc Don-
nadieu19 describe son: “materia, superficie y energ´ıa; movimiento infinito, energ´ıa pura; fluido,
movilidad y murmuro; inmaterial paradoja casi sin forma, sin borde ni l´ımite y casi sin pe-
so y sin espacio”. La exploracio´n sensible de su figura este´tica han convertido su esencia en
feno´meno inmaterial, temporal y espacial individualizado. El caracter poe´tico de las olas in-
fiere a su figura una gran carga de abstraccio´n lo que la convierten en modelo metafo´rico
por excelencia20. A partir de mitad del siglo XIX el mar comenzara´ a verse de otra manera
y a detentar una actitud diferente respecto a e´l. Entre los pintores sera´ vista como campo
de experimentacio´n y sera´ entendida como meta´fora de diferentes estados emotivos. Las olas
integrara´n dos tipos de paisaje:
Por un lado paisajes luminosos donde la luz, el color y la serenidad los componenen y
las olas imprimen un sentido poe´tico a la armon´ıa de su imagen.
Por otro los paisajes violentos donde su fuerza y su capacidad destructora van unidos a
19Ver Marc Donnadieu, “La vague, nouveaux regards”. En Cata´logo de la Exposicio´n Vagues : hommages
et disgressions. Dirigido por Laurent Logiou et al.. Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´g. 18
20Ver Gloria Groom, “The sea as Metaphor in Nineteenth-Century France”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Manet and the sea. Dirigido por Juliet Wilson-Bareau y David Degener. Philadelphia: Departement of
Publishing, Philadelphia Museum of Art, 2004, pa´gs. 35–53; Annette Haudiquet, “Joutons!”. En Cata´logo
de la Exposicio´n Vagues : autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por —— . Le Havre:
Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´gs. 10–21
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Figura 3.9: Rafael Monleo´n y Torres, Marejadilla. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
la cata´strofe representada esencialmente por los naufragios provocados por condiciones
meteorolo´gicas adversas.
Esta dicotomı´a en su representacio´n ofrece a su vez dos interpretaciones:
La ola puede ser amenaza pero tambie´n promesa.
Como amenaza la vinculamos como hemos comentado a las tempestades y naufragios.
Como promesa puede ser entendida como salvacio´n. Este poder de atraccio´n como modelo
este´tico ha facilitado que haya sido tomada como tema de representacio´n entre los pinto-
res. Victor Hugo por ejemplo en su cuadro Ma destine´e (Fig. 8.26) logra traducir esa doble
indiferenciacio´n entre lo animado y lo inanimado, lo masculino y lo femenino, lo eterno y
lo inmediato que las olas traducen. Representando en su ser el ineludible fracaso que llevan
inscrito en su misma naturaleza. El significado de diversidad ante la movilidad permanente
que su entidd otorga al mar lo convierten en tema referente. Uno de los valores de la ola es el
temporal marcado principalmente por sus variaciones infinitas y sus ritmos provocados a su
vez por la cadencia repetitiva de su sonido. Esta particular sonoridad imprime a su figura una
linearidad casi infinita asociada al tiempo que actu´a pra´cticamente como marcador temporal
en la figura del propio mar. Traslando al a´mbito de la mu´sica este rasgo encontramos en La
Mer de Debussy la personificacio´n de esa fluidez melo´dica y armo´nica que caracteriza a las
olas. La temporalidad de su imagen llevara´ inscrita tanto el tiempo infinito como el fugitivo21:
“Tre`s lie´e a` la notion du temps, la vague e´voque tout a` la fois le temps infini du
mode et le temps tre`s fugitif, inde´composable par l’oeil humain, de la houle qui se
forme, se creuse et se de´verse. Elle est une matie`re indifinissable, entre eau, sable
et air.”
21Ver Haudiquet, Joutons!, pa´g. 18
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Figura 3.10: Gustave Courbet, La ola. Nationalgalerie, Berl´ın
Es s´ımbolo de eternidad. Ello imprime al mar su caracter infinito, ilimitado e inagotable.
Pero el avance ma´s grande es su representacio´n como motivo individualizado. Hasta el mo-
mento hab´ıa sido un elemento ma´s del mar pero paulatinamente devien por s´ı solo tema y
cuadro. Los valores de instantaneidad y dinamismo y la riqueza metafo´rica que su imagen
preludia lo convierten en motivo prilegiado y como antes sen˜ala´bamos tambie´n en motivo de
experimentacio´n picto´rica. Su descubrimiento personalizado se debe a la proximidad f´ısica y
al contacto directo que a partir de ese momento se tiene con el mar. Su conocimiento real
empuja a que pase a ser del mero detalle al protagonista de la representacio´n. El movimiento
inaprensible que su figura evoca les serira´ para estudiar los feno´menos de luz y color que tanto
interesaron en este per´ıodo. Y a parte de este acercamiento al mar sera´ el descubrimiento de
las estampas japonesas la causa principal que iniciara´ este cambio.
La influencia que el japonesismo22 imprimira´ al a´mbito del per´ıodo se reflejara´ en la obra
de muchos pintores occidentales. Pero quiza´s quien mejor los representa a todos ellos sea por
excelencia Gustave Courbet235.11 y su cuadro dedicado a la ola sito en el Museo de Lyon
22Ver Jocelyn Bouquillard, “Vagues japonaises : L’influence des ((images du monde flottant))”. En Cata´lo-
go de la Exposicio´n Vagues : autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por Annette Haudi-
quet et al.. Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´gs. 38–43
23Ver Laurence des Cars, “Les ((paysages de mer)) de Courbet, un enjeux moderne”. En Cata´logo de la
Exposicio´n Vagues : autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por Annette Haudiquet et al..
Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´gs. 22–29
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Figura 3.11: Gustave Courbet,La ola. Museo de Bellas Artes, Orleans
Fig. 3.11). Courbet iniciara´ con la serie de cuadros (Fig. 3.10) que realizo´ sobre el tema una
nueva aproximacio´n del espacio24.
Con esta disposicio´n negando el punto de vista de observacio´n al espectador poniendo
en crisis el concepto de horizonte. La importancia de esta nueva aproximacio´n radica en
que por primera vez lo que importa es traducir la materialidad del mar a trave´s del estudio
de la calidad de su movimiento25. Adema´s de abrir un nuevo concepto de espacio. Courbet
como Monet y Manet entre otros se dejara´n encandilar por las estampas japonesas. Sabra´n
entrever en estas composiciones orientales la instantaneidad del movimiento y la fuerza del
motivo representado a trave´s de la simplicidad de la l´ınea y de su grafismo.
Hokusai3.12 sobretodo con su serie de estampas policromas del Monte Fuji pertenecientes
al periodo ukiyo-e pero tambie´n Hiroshige7.37 ma´s cercano a la poe´tica de la luz y de los
feno´menos de la naturaleza influyeron en la nueva percepcio´n y concepcio´n del mar y en
concreto de las olas como motivo paisaj´ıstico auto´nomo. De sus diferentes concepciones nos
dice Jocelyn Bouquillard26:
24Esta obra ha sido analizada confrontando las diferentes versiones hechas de la misma por Ce´line Fle´cheux,
“La vague est-elle un paysage ?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage et la question du sublime. Dirigido
por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon: ARAC, 1997, pa´gs. 137–148 que
siguiendo el me´todo de ana´lisis de M. Collot nos da una apreciacio´n del nuevo concepto de espacio inagurado
por el pintor france´s
25Sobre el diferente tratamiento que Courbet da a la serie ver el ana´lisis de Jean Clay, Le Romantisme.
Paris: Hachette : “Re´alite´s”, 1980, pa´gs. 92–93
26Bouquillard, Vagues japonaises : L’influence des ((images du monde flottant)), pa´g. 38
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Figura 3.12: Katsushika Hokusai, Uraga, provincia de Sagami. Serie de Oce´anos de la Sabi-
dur´ıa. La barca en las olas. Hacia 1832–33. Museo Guimet, Par´ıs
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“Hokusai privile`ge une vision quasi mystique, percevant le mont Fuji et la mer
comme les manifestations d’une meˆme e´nergie spirituelle, tandis que Hirosige tra-
duit une sensibilite´ toute poe´tique a` la lumie`re, aux saisons, aux climats.”
El intere´s por el movimiento, feno´meno caracter´ıstico del siglo XIX27, encontro´ en el
motivo de la ola el medio expresivo ido´neo para manifestarse. Explotado apartir de mitad
del siglo XIX, la ola se convirtio´ en el medio vehicular para representar la corporeidad del
mar. Desde Courbet las olas fueron expresadas en volumen y expresadas en materia so´lida.
Podemos preludiar que las olas reinventaron un espacio emp´ırico proporcionado a trave´s de
sus substancia concreta, cambiante, siempre diferente pero siempre la misma, en constante
transformacio´n asegurando de esta manera su continuidad no so´lo como ser sino tambie´n
como motivo.
27Ver Muse´e Marey et des Beaux-Arts de Beaune (Org.), La passion du mouvement au XIXe sie`cle :





4.1. La experiencia sonora del mar
El agua es sino´nimo de vida. Su manifestacio´n en la naturaleza se presenta bajo diferentes
formas. Desde el mar, el lago y el r´ıo y todos sus derivados: riachuelos, torrentes, cascadas,
afluentes hasta su materializacio´n en nieve, granizo, niebla y lluvia. Una de las caracter´ısticas
que definen su corporeidad es su sonoridad. Metaforizando su figura se asocia a la de la
mu´sica. Lleva implicita en s´ı misma una musicalidad que dependiendo de la morfolog´ıa en
que se formalice su figura se evidenciara´ con mayor o menor fuerza este´tica. El agua ofrece
unas carater´ısticas acu´sticas que la diferencian de la tierra1. Mientras que transmite y refleja
su sonido tal cual es, la tierra lo absorve. La importancia de ello radica en que en s´ı misma
es sonora. Este valor nace de su propia personalidad y no es adquirido. Esta musicalidad
induce a que se le reconozca una propia voz. Un sonido determinado que lo carateriza y le
proporciona una acu´stica paticular y diferenciada. Su personalidad mo´vil e inestable es lo que
le acerca a la mu´sica como modelo referente. El poder de transformacio´n2 que su materia
contiene conlleva a que la fuerza de su sonido se exteriorice bajo diferentes formas. Cada
agua tendra´ una acu´stica y un lenguaje propio. Esta diferenciacio´n ofrece una potencialidad
este´tica al sonido del agua. Existira´ una variacio´n y una tonalidad caracter´ıstica de cada
agua. Mientras que el agua dulce traducira´ la fuerza y la fluidez de su movimiento, el mar
reflejara´ la continuidad del compa´s de sus olas. La lluvia producira´ cadencias irregulares y
penetrantes a su imagen y la nieve y el hielo le dara´n solidez y silenciara´n su imagen. A todo
esto se deben an˜adir las caracter´ısticas geogra´ficas y clima´ticas del lugar en donde e´sta yazca.
El agua personifica el sonido e impregna de diferentes significados el imaginario acu´stico de su
imagen. El mar es quiza´s la imagen referencial ma´s representativa de la sonoridad del paisaje
acua´tico. Vinculamos casi instanta´neamente su sonido con el de la naturaleza del agua. Es un
signo identificador de su figura este´tica. Sin el rumor de sus olas que su movimiento provoca
el mar no existir´ıa. Y es que el sonido del mar y su discontinuidad y movilidad lo equiparan a
otra figura este´tica estrechamente a e´l vinculada: El viento. Ambos comparten como esencia
este´tica su inestabilidad y movimiento. El mar es todo sonido. En su superficie podemos
encontrar toda una cadencia de tonalidades que lo enriquecen como figura. Oscilan desde la
monoton´ıa de la perennidad del movimiento de sus olas hasta el romper de las mismas contra
acantilados y escolleras. Su contacto con otros elementos tambie´n transforma su sonido. Si es
1Ver Jean-Marie Fritz, Paysages sonores du Moyen Age : le versant e´piste´mologique. Paris: H. Champion,
2000, pa´g. 103
2Ver Robert Murray Schafer, Le paysage sonore. Paris: J.-C. Latte`s, 1979, pa´gs. 35–40
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la tierra con la que compite su sonido se amortiguara´ contra la arena o se volvera´ ma´s ene´rgico
y furioso en su contacto con las rocas y digas. El sonido del mar sera´ antetodo unidad porque
la discontinuidad y la continuidad del juego acu´stico de su ser siempre se reduce y unifica en
su perpe´tuo sonido compuesto de sus ritmos infrabiolo´gicos y biolo´gicos 3:
“Continuos ou discontinuos, dans la mer les sons se fondent en une unite´ primor-
diale. Les rythmes de l’Oce´an sont multiples: infrabiologiques — car l’eau change
de hauteur et de timbre plus vite que le pouvoir se´parateur de l’oreille n’est ca-
pable de distinguer; biologiques — les rythmes des vagues est celui du coeur et
du poumons, les rythmes des mare´es, celui du jour et de la nuit; suprabiologiques
enfin — c’est l’e´ternelle et inextinguible pre´sence de l’eau.”
La percepcio´n del sonido del mar necesita de una revisio´n de la confrontacio´n existen-
te entre el campo perceptivo visual y el acu´stico. Establecer la conexio´n entre la expresio´n
visual y sonora del mar no es fa´cil. La materialidad este´tica del mar se compone de ambos
elementos. El mar no ser´ıa lo que es sin la percepcio´n de su ilimitacio´n y de su color como
tampoco lo ser´ıa sin su movimiento y su sonido. Hemos visto hasta aqu´ı como todos sus
valores este´ticos se hallan imbricados. Entender el color del mar es entender su movimiento
y hablar del silencio del mar es considerar tanto su movimiento como su color. No podemos
excluir ninguno de estos componentes porque son ellos mismos perfectamente relacionados
e imbricados quienes le proporcionan su corporeidad este´tica. La percepcio´n del sonido se
desarrolla en etapas secuenciales: Hay una emisio´n del mismo, se transmite y finalmente se
recibe. Basta concentrarnos en la figura de la tormenta y en los truenos y rela´mpagos que la
identifican para entenderlo. Asimilando esta consideracio´n al sonido del mar podemos vislum-
brar la confrontacio´n de sentidos que entran˜a verlo y oirlo. Existen una serie de diferencias y
similitudes entre ambos4:
Como diferenciacio´n encontramos que mientras que el o´ıdo implica una pasividad en
la percepcio´n, la vista por el contrario presume de una serie de condicionamientos a
la hora de percibir una imagen. Escuchar el sonido del mar es un acto u´nico. Se oye
directamente y se identifica tal cual es. En cambio ver la imagen del mar depende de
la posicio´n del receptor y del objeto percibido y del papel jugado en dicho acto de
percepcio´n. Ver el mar no es simplemente discernir su imagen sino interpretarla segu´n
los para´metros desde los que se focalice el acto perceptivo. Leopardi haciendo gala a
esta caracterizacio´n nos dec´ıa5:
“Ma la particolarita` del suono e` di produrre per se stesso un efetto piu` spiri-
tuale dei cibi dei colori degli oggetti tastabili ecc. (. . . ) quello stesso sempre
del suono e` un efetto fisico della sensazione dei nostri organi, infatti non ha bi-
sogno dell’attenzione dell’anima, perche` il suono inmediatamente la tira a s’e,
e la commozione viene tutta da lui, quando anche l’anima appena ci avverta.”
(Zibaldone, 1748).
Como similitud observamos que vista y o´ıdo se han disputado a lo largo de la historia su
primac´ıa6. La relacio´n este´tica que los dos conllevan se asienta en los valores de descu-
3Ver Murray Schafer, Le paysage sonore, pa´gs. 32–33
4Como ana´lisis fenomenolo´gico fundamental de la vista y del o´ıdo ver Mikel Dufrenne, L’Oeil et l’oreille.
Paris: Jean-Michel Place, 1991
5Michel Orcel, Il suono dell’infinito: saggi sulla poetica del primo Romanticismo italiano da alfieri a
Leopardi. Napoli: Liguori, 1993, pa´g. 114
6El cap´ıtulo primero de Fritz, Paysages sonores du Moyen Age : le versant e´piste´mologique, pa´gs. 19–55
revisa desde la Antigu¨edad a la Edad Media la valoracio´n y superposicio´n de la vista y el o´ıdo como sentidos
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brimiento7 que ambos sentidos implican y en la trasmisio´n del saber que la percepcio´n
de los mismos conlleva. A ello se an˜ade la fundamentacio´n por parte de los dos de todo
un imaginario visual y acu´stico8 que otros sentidos como el olfativo o el gustativo no
comparten.
Por tanto el sentido del o´ıdo nos facilita apreciar la sonoridad del mar y componer su
entidad f´ısica como materia este´tica. Se produce casi una asimilacio´n entre el sonido del mar
y la mu´sica9. Ambos comparten una serie de fundamentos ba´sicos que los forman como figura
puesto que el mar como antes dec´ıamos del agua contiene en s´ı mismo una musicalidad y una
voz que lo definen. Y la precisio´n de estas carater´ısticas nos adentran en los valores este´ticos
que conforman el sonido del mar. Y como presume su personalidad contradictoria en su
figura podemos encontrar toda una relacio´n de caracter´ısticas sonoras variables. Partiendo de
los diferentes ritmos del mar que son signo de su vitalidad y energ´ıa hasta las ma´s diferentes
gradaciones sonoras propiciadas por las diferentes interacciones que se producen en su masa de
agua. Pero en su ser aparece contradictoriamente tambie´n el reposo, la serenidad y el silencio
de su sonido. Entender el problema de la expresio´n visual y sonora del mar y su relacio´n
con la mu´sica requiere un enfoque histo´rico de la relacio´n de ambos sentidos10 so´lo de esta
manera entenderemos como el encuentro entre el paisaje sonoro del mar y la expresio´n musical
reunen en s´ı las carater´ısticas que los unen. Y como en el a´mbito picto´rico ven´ıa ocurriendo el
descubrimiento del poder emotivo del sonido de la naturaleza y del mar se producira´ cuando
el paisaje se identifique como ge´nero independiente y el poema sinfo´nico haga lo mismo11 por
su lado. Se producira´ de esta manera una interconexio´n entre lo que ven´ıamos definiendo: el
aspecto visual y sonoro del paisaje que nosotros concretizamos en el mar con la expresio´n del
sonido expresada a trave´s de la mu´sica y que se vera´ representado fundamentalmente en la
relacio´n entre el timbre y el color que artistas como Delacroix12 manifestara´n e intentara´n
traducir en su obra. La equiparacio´n entre los para´metros musicales y los del sonido del paisaje
natural son esclarecedores a la hora de tratar de discernir los valores este´ticos del sonido del
mar. Respecto a los ritmos del paisaje natural nos dice Murray Schafer13:
“C’est ici que le paysage sonore naturel se fait guide, car si l’on pouvait enregistrer
toutes les pe´riodes de calme et d’agitations parmi les sons naturels, on observerait
une e´chelle infiniment complexe d’oscillations correspondant a` la monte´e et a` la
chute de chaque activite´, au passage de l’effort au sommeil, de la vie a` la mort.”
La apreciacio´n de la belleza del sonido del mar intercomunicara´ con el interior de quien
lo escuche. Hegel refleja esta comunicacio´n14:
“L’udito che appartiene, come la vista, ai sensi teorici e non quelli pratici, (. . . ),
anzi ancora piu` ideale della vista (. . . ) I suoni trovano eco solo nel piu` profondo
dell’anima che viene presa e messa in movimento nella sua soggettivita` ideale (. . . )
7Ver Fritz, Paysages sonores du Moyen Age : le versant e´piste´mologique, pa´g. 17
8Ver sobre el imaginario del o´ıdo ver Ib´ıd., pa´gs. 75–79 en donde analiza las alucinaciones y las deficiencias
sonoras en la Edad Media y las meta´foras de su imagen
9Ver Sagard´ıa, El mar y la mu´sica. Madrid, Anco: Oficina Central Mar´ıtima, 1961, Publ., 74; Ge´rard
Denizeau (Dir.), Le visuel et le sonore : peinture et musique au XXe sie`cle pour une approche e´piste´mologique.
Paris: H. Champion, 1998
10Ver —— , Le visuel et le sonore : peinture et musique au XXe sie`cle pour une approche e´piste´mologique,
pa´gs. 19–60
11Ver ib´ıd., pa´g. 45
12Ver ib´ıd., pa´g. 46
13Murray Schafer, Le paysage sonore, pa´g. 313
14Orcel, Il suono dell’infinito: saggi sulla poetica del primo Romanticismo italiano da alfieri a Leopardi ,
pa´g. 114
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Il mondo dei suoni che rapidamente sfuma, immediatamente penetra dall’orecchio,
nell’interno dell’animo e dispone l’animo a sentimenti simpatici.”
La tactibilidad que la sonoridad del mar rezuma gracias a la invisibilidad de la accio´n
del viento que la provoca la convierten en cualidad identificadora de su belleza. Su sonido
evocara´ la vitalidad y vivacidad de su ser. Como su caracter purificador y de renovacio´n que
su movimiento perpe´tuo traduce. tambie´n su capacidad de transformacio´n ya que sus aguas
podra´n pasar del estado so´lido al evaporado en neblinas y lluvias haciendo cambiar con ello
su capacidad sonora. Pero de nuevo debido a la contraposicio´n impl´ıcita de su ser el sonido
del mar tambie´n se identificara´ por otro lado con la fuerza y violencia. El sonido amenazador
de huracanes y fuertes tormentas mostrara´n la implacabilidad de la energ´ıa del mar sentida
no so´lo por su movimiento y el cambio y transformacio´n de su superficie sino tambie´n por
el acompan˜amiento sonoro de las cadencias desgarradas y aterrorizantes del mar. Esto nos
lleva a remarcar dentro de la amplia cadencia de sonidos del mar una clasificacio´n de los
mismos. Siguiendo los criterios referenciales precisados por Murray Schafer determinamos los
siguientes15:
Los ruidos del aire en todas su manifestaciones meteorolo´gicas: viento, tormentas, hu-
racanes, vendavales.
Los ruidos del agua en todas sus formas atmosfe´ricas: la lluvia, la nieve, el hielo, el
granizo, el vapor.
Los ruidos impl´ıcitos de las olas del mar en todas sus cadencias: desde las marejadillas
ma´s sencillas hasta las rompientes y grandes olas de alta mar.
Los indicadores sonoros provenientes no del mismo mar sino de otros elementos no
naturales que se intercomunican con su entidad como el sonido de las aves marinas que
pueblan su espacio y el sonido de las naves y de los barcos que llenan su superficie.
Desde el decubrimiento del litoral y de la playa el sonido que el turismo atrae y que
aportan otra percepcio´n de la sonoridad del mar.
El mar con su particularidad sonoridad imprimira´ de esta manera corporeidad este´tica a
su figura16:
“Non e` dunque propiamente neppure il suono o la voce, cioe` la sensazione dell’o-
recchio, che la natura ha fatto capace di influire piacevolemente sull’udito umano,
ma solo certi particolari suoni, ed oscillazioni di corpi sonori. . . (Zibaldone, 1748)”
Vista la clasificacio´n de sonidos e indicadores que dan forma a la sonoridad del mar
conviene analizarlos desde la interaccio´n surgida entre ellos. El mar venimos diciendo que es
imagen de vitalidad como su movimiento indica y esta apreciacio´n la podemos trasladar a
la del sonido porque todo lo que vive se carateriza por e´l. Casi podemos decir que el mundo
en s´ı mismo es una concatenacio´n de ruidos que lo pueblan y lo identifican: el sonido de los
a´rboles en el bosque, los animales, los r´ıos y torrentes. Todo en su conjunto da vivacidad a la
realidad en donde se inscriben. Trasladando al mar esta aseveracio´n observamos que tambie´n
se cumple. Pero todos esos indicadores sonoros que hemos anticipado no se manifiestan de
la misma forma. Se desarrollan muchas veces de manera opuesta y contradictoria. La fuerza
15Murray Schafer, Le paysage sonore, pa´gs. 196–202
16Orcel, Il suono dell’infinito: saggi sulla poetica del primo Romanticismo italiano da alfieri a Leopardi ,
pa´g. 113
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que anima y da vida al mar puede convertirse en su perdicio´n. El ruido del viento enfurecido
se puede transformar en sino negativo. El viento hemos visto que es quien da movimiento
y forma al mar. Pero tambie´n le proporciona sonido. El movimiento del aire es ana´logo al
de una onda. Y comparte con e´l su cualidad de ta´ctil. Unido a la sonoridad lineal de sus
olas en per´ıodo calmado puede transformarse en violento y producir variaciones sonoras en
su personalidad. El pa´nico se manifiesta a trave´s de e´l. Ofrece a la figura este´tica del mar su
lado ma´s drama´tico. Las tormentas y tempestades contribuyen a ello. Bachelard17 denomina
al viento en este estado “le symbole de l cole`re pure, de la cole`re sans objet, sans pre´texte.”
Pero entre la cadencia regular y mono´tona de las olas del mar y el alzamiento de las grandes
olas con sonidos amenazantes y abrumadores pueden aparecer los silencios. Y ese silencio
puede ser aportado por el mismo viento cuando arrastra el fr´ıo y hiela la superficie marina
petrifica´ndola y transforma´ndola en so´lida. Pero tambie´n puede ser s´ımbolo de la imagen del
fondo del mar en donde reina el silencio y en donde la sensacio´n de pe´rdida espacio-temporal
es remarcable y la experiencia del vac´ıo pro´xima. El sonido del mar en este contexto se detiene.
Podemos decir que se encierra en s´ı mismo sin cadencias ni tonos ni ritmos. Todo es uniforme
y lineal. La experiencia del silencio se aborda desde dos perspectivas diversas. Por un lado
el silencio del mar puede ser sentido como negativo. Su contemplacio´n se puede vincular al
miedo y al terror que la fuerza del mar lleva implicita en s´ı misma. Galileo refierie´ndose al
silencio de los espacios infinitos dec´ıa18:
“Le silence e´ternel de ces espaces infinis m’effraie.”
Pero desde que la contemplacio´n del mar cambio´ y se hizo ma´s proxima la evocacio´n de su
silencio se transformo´ y comenzo´ a concebirse positivamente19. Su percepcio´n dependera´ de
su escucha y de la actitud que pongamos en ella.
4.2. La escucha del silencio
De nuevo encontramos en el estado so´lido del mar otra de las caracter´ısticas este´ticas que
lo definen. Como ant´ıtesis a la sonoridad que lo caracterizan y vinculado a su inmovilidad
y al silencio que su imagen evoca entendemos a e´ste como escucha. Abordando el valor del
silencio desde la perspectiva espacio-temporal lo sen˜alamos no ya so´lo por su oposicio´n al
ruido como paradigma o meta´fora acu´stica del vac´ıo. Esta interpretacio´n propicia la aparicio´n
de diferentes ima´genes que a trave´s de la extensio´n hacia otras cualidades ofrecen diversos
significados. El agua esta´tica del mar es una de ellas. El silencio que la misma comporta ayuda
a crear nuevas ima´genes del mar a partir de la reflexio´n de la observacio´n de su silencio y su
identificacio´n con otras caracter´ısticas que le son propias como el color, las formas que nacen
de ella y las posibles relaciones que la reflexio´n de su paisaje implica. La representacio´n de la
solidez del mar se equipara casi a una imagen no lisible pero sugestiva, intuitiva que simboliza
un significado y da que pensar. El silencio que el hielo del mar evoca da una dimensio´n a
su imagen. Esta acoge en s´ı misma el vac´ıo del silencio. La monoton´ıa de su silencio se
correlaciona a su vez con la monocromı´a de su color. El blanco monocromo le ofrece al mar
su propia dimensio´n. La condicio´n pla´stica que la monocromı´a del agua ge´lida del mar da y
con ella todas las tonalidades que del blanco y de su silencio surgen implica la posibilidad de
dar forma a la nada que la imagen del mar manifiesta. Acoge el silencio y para oirlo habremos
debido escuchar el vac´ıo monocromo y mono´tono del oce´ano.
17Gaston Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement. Paris: Librairie
Jose´ Corti, 1943, pa´g. 256
18Murray Schafer, Le paysage sonore, pa´g. 350
19Ver ib´ıd., pa´gs. 353–354
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Figura 4.1: Christian Dahl, Invierno en el fiordo de Song. 1827. Nasjonalgalleriet, Oslo
Pero ¿Co´mo crea el silencio imagen? La percepcio´n el silencio puede ser abordada desde dos
perspectivas: Bien como soledad absoluta, ausencia de actividad o de elementos productores
de ruido. Bien como asombrosa anulacio´n.
Nosotros nos basamos en la segunda acepcio´n para polarizar su significacio´n al mar en
estado so´lido. En los paisajes r´ıgidos y mudos del mar helado todo es reabsorvido en el mutismo
de un mundo mar´ıtimo quieto y en la estren˜aza de la luz blanquecina que sus paisajes emanan.
Y ello es producido a trave´s de la consistencia del aire que en ambientes ge´lidos domina junto
a la prevalencia de la claredad frente a la luz la cual podemos clasificar ma´s de traslu´cida que
de transparente. Nuestras palabras ilustran el paisaje de Christian Dahl (Fig. 4.1):
El silencio de los paisajes inmo´viles del mar lo entenderemos como anulacio´n del sonido
vivificante y caracter´ıstico del mismo en estado natural. El fondo comu´n sobre el que el
concepto de silencio se instaura sera´ el hielo y la nieve que como presencia f´ısica, visual,
ta´ctil preludiara´ un campo interpretativo abierto a implicaciones psicolo´gicas y metaf´ısicas.
A ello an˜adir su vinculacio´n con el significado y valor este´tico del color blanco ya estudiado
anteriormente.
Hallamos dos significados en la rigidez de estos mares:
1. El primer efecto que producen es el de alejamiento de los mismos volvie´ndolos dif´ıcil-
104
mente accesibles20.
2. En segundo lugar y como consecuencia de lo dicho su espacio se convierte en campo de
tragedia y de drama. Se vincula al peligro de muerte y de naufragio21.
La imagen iconogra´fica del mar helado se corresponde con la de la amplitud de su superficie
la cual ofrece una visio´n ralentizada del mar. Se asocia a la dimensio´n temporal y se vincula
como estudiaremos a la nocio´n de infinito. Ver a trave´s del silencio del mar significa observar
el tiempo suspendido a trave´s del hielo y la nieve de su superficie. El tiempo parece fuera
del tiempo donde los rayos del sol y el movimiento del paso de las nubes han desaparecido
deteniendo la vitalidad del mar. Esta problema´tica se centra a trave´s del color como hemos
visto. Puesto que no todas las superficies mar´ıtimas heladas son totalamente blancas pero
s´ı que domina este color y ello provoca la interiorizacio´n del color blanco. El silencio del mar
desde esta perspectiva absorve la simbolog´ıa de este color. Y su significado principal rezuma
en que traduce lo que no se ve. Podemos casi decir que reduce lo que hay de realidad en el
propio ser del mar pero por otro lado hace ver y descubrir la ausencia de lo que ha habido.
Esta apreciacio´n nos lleva a establecer una ambivalencia en su significado22 :
La superficie helada del mar y su silencio entran˜an un contenido este´tico que le confiere
un significado positivo y atractivo. Y es que la quietud esta´tica del mar y su ausencia
de sonido ofrecen una imagen dulcificada de su l´ınea, con variados juegos croma´ticos y
una depuracio´n de formas.
Pero asoma tambie´n su lado negativo que deriva de la simbolog´ıa de su imagen y que
vincula la ausencia de sonido del mar al vac´ıo y a la muerte. El hielo evoca lo extran˜o, lo
fr´ıo, lo inquietante y aunque en su estado natural el mar con su sonido en determinadas
circunstancias como en las ma´s extremas tempestades puede entran˜ar significaciones
similares en estado so´lido su imagen se asocia a mu´ltiples formas de angustia entre ellas
las del naufragio, la pe´rdida y la muerte. Puede encerrar en s´ı la imagen del duelo.
De manera resumida podemos indicar que el silencio del mar se basa:
En primer lugar en las caracter´ısticas f´ısicas que definen el cara´cter solidificado de su
agua. Y es que el hielo y la nieve absorven los sonidos, los amortiguan. Anulan una de
las sen˜as de identidad del mar: la cadencia y la sonoridad de sus olas. En estado so´lido
su silencio se manifiesta y se prolonga y se situ´a pro´xima a la nada, a lo inexpresable.
Adema´s la nieve transforma el paisaje sobre el que yace. El mar aparece distinto, sus
formas esta´n diluidas, sus colores esta´n absorvidos. Toda su superficie parece ser el
resultado de un juego de contrastes y contradicciones. El sonido es consecuencia del
cara´cter metamorfoseado del agua marina. Se ha producido una transfiguracio´n de su
materia. El silencio del mar es el equivalente de su agua inmovilizada que vive fuera del
tiempo, del movimiento y del sonido.
20Ver Eleanor Jones Harvey, “La conqueˆte artistique du Grand Nord”. En Cosmos : du romantisme a`
l’avant-garde. Dirigido por Jean Clair. Montre´al: Muse´e des Beaux-Arts de Montre´al; Paris: Gallimard, 1999,
pa´gs. 108–113; Rosalind Pepall, “Icebergs, ours polaires et aurores bore´ales”. En Cosmos : du romantisme
a` l’avant-garde. Dirigido por Jean Clair. Montre´al: Muse´e des Beaux-Arts de Montre´al; Paris: Gallimard,
1999, pa´gs. 114–118
21Ver el cap´ıtulo Violencia esta´tica de Esperanza Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la deses-
peracio´n. Madrid: Siruela, 2004, La Biblioteca Azul, Serie Mı´nima, pa´gs. 35–43 en donde la autora analiza el
feno´meno de la nieve y el hielo en el mar durante la e´poca roma´ntica
22Ver Gilbert Durand, “Psychanalyse de la neige”. En Champs de l’imaginaire. Dirigido por Danie`le Chau-
vin. Grenoble: Ellug, 1996, pa´g. 1; —— y Andre´ Siganos (Dirs.), Poe´tique de la neige. Grenoble: CRI,
Universite´ Grenoble 3, 2000
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En segundo lugar su silencio se vincula a un significado metaf´ısico. La contraposicio´n
entre el paisaje del mar en plenitud con el paisaje del mar esta´tico invita a una interio-
rizacio´n. Ofrece la base para poder ir de lo visible a lo invisible siguiendo a Merleau
Ponty. El mar helado ofrece un paisaje fijo que se vincula a la muerte. Metafo´ricamente
simboliza el miedo a lo desconocido a lo inabarcable. El mar ha amortiguado en e´l su
sonido y ralentizado su movimiento. Ofrece una horizontalidad inmo´vil. Es una especie
de paisaje en suspensio´n temporal. El mar ten˜ido de blanco, silencioso, petrificado incita
a jugar con el espacio y el tiempo de su dimensio´n. Influye tanto en su temporalidad
como en las carater´ısticas de su espacio. El hielo por otra parte se vincula a la transicio´n
porque tambie´n es ef´ımero y se transforma. En esta cualidad la personalidad mo´vil del
mar permanece igual, no var´ıa.
El silencio del mar representado por la imagen fija e inerte de sus aguas heladas se puede
resumir con las palabras que Gilbert atribuye a la nieve23:
“Ne´gation blanche des formes et des couleurs.”
4.2.1. El silencio metaf´ısico del mar
Acabamos de establecer que el silencio del mar se enfoca desde la duplicidad de sus carac-
ter´ısticas f´ısicas en estado so´lido y desde la significacio´n metaf´ısica que el estado inmo´vil de
sus aguas comporta. Pero queremos precisar que el silencio metaf´ısico del mar va ma´s alla´ de
esta imagen fija e inerte. Encontramos en el significado del silencio otras aproximaciones que
basculan entre lo ontolo´gico y lo fenomenolo´gico que nos llevan a la consideracio´n de otras
miradas sobre el concepto del silencio provenientes del mar que so´lo se entienden desde la
reflexio´n metaf´ısica. Tomando al silencio como punto de referencia y la imagen del mar en
su totalidad nos basamos para llevar a cabo nuestra hipo´tesis en la aproximacio´n de Joseph
Rassam24 que precisa que el silencio marca por un lado la unio´n entre la razo´n y la existencia
y por otro la unio´n entre la existencia y la trascendencia.
Identificamos desde esta perspectiva el silencio del mar como la plenitud que su con-
templacio´n infiere a su imagen. El mar ya no se reconoce so´lo por su sonido sino que
implica reconocer en su superficie su silencio entendido como fondo y lugar donde el
esp´ıritu se recoge. Adoptamos un punto de vista ontolo´gico desde donde se revela la
imbricacio´n existente entre el silencio personificado del mar como entidad y el silencio
interior que el esp´ıritu de quien lo contempla conlleva. Encontramos en esta unio´n un
lazo existencial y nos basamos en la contemplacio´n como medio de su representacio´n.
Relacionando ambas ideas: silencio y contemplacio´n Plotino afirmaba25:
“Tout est contemplation et tout se passe en silence.”
La iconograf´ıa roma´ntica hizo gala del tema utilizando la mirada duplicada inagurada
por Friedrich con sus personajes de espalda26. Cuadros como Dos hombres al borde del
mar de 1817 o Dos hombres al amanecer de 1835 lo revelan. Cercano a e´l Christian
Dahl en su cuadro Madre y nin˜o en el mar (Fig. 4.2) preludia el silencio marino ante
la contemplacio´n de su inmensidad. La mirada de estos personajes evocan una especie
23Durand, Psychanalyse de la neige, pa´g. 17
24Gabriele Dufour-Kowalska, Caspard David Friedrich. Aux sources de l’imaginaire. Lausane: Age de
l’Homme, 1992, A, 44, pa´gs. 38–54
25Citado en ib´ıd., pa´g. 65
26Ver Jean Clay, Le Romantisme. Paris: Hachette : “Re´alite´s”, 1980, pa´gs. 300–301
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Figura 4.2: Johan Christian Dahl, Madre y nin˜o en el mar. 1830. Coleccio´n Privada, EEUU
de comunio´n mı´stica con la naturaleza. Es la contemplacio´n de la contemplacio´n en
palabras de Argullol27.
Relacionamos los conceptos de la nada y del vac´ıo con la expresio´n del silencio. La
experiencia metaf´ısica del mar puede ser entendida como un acto de silencio y como
la capacidad de lograr la escucha del mismo. Esta implicacio´n se corresponde con la
metaforizacio´n de la vacuidad del mar. El dia´logo que se estable con la experiencia del
vac´ıo del mar materializa su silencio e ilustra la apertura de la intimidad del yo que
la contempla. La contemplacio´n del alta mar induce a la inmersio´n en la soledad del
silencio de su paisaje y al decubrimiento de nuestro yo profundo tal y como alud´ıa
Alain Corbin28. La bu´squeda de la nada que el mar en su plenitud expresa se entiende
mediante la llamada de la ilimitacio´n de su superficie. Y es que la presencia en alta mar
y la experiencia con su nada produce una ruptura con la vitalidad de su sonido y nos
reduce a su silencio. Esta parte negativa del silencio del mar presenta parado´jicamente
la vinculacio´n existente entre la experiencia del ser y la de la nada del mar. La nada es
una entidad que para existir necesita de un espacio diverso del que evidencia la realidad
del mar. Y dado que no puede existir un espacio diverso porque ser´ıa automa´ticamente
27Ver Rafael Argullol, La atraccio´n del abismo. Un itinerario por el paisaje roma´ntico. Barcelona: Destino,
1983, pa´gs. 53–60
28Ver Alain Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988,
pa´g. 195
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comprendido en la misma realidad prueba que la nada no existe. La nada del mar
metaforizada en la impresio´n de su falta de sonido no puede llegar a evidenciarse ma´s
que a trave´s de la forma del mismo ser. Esta experiencia metaf´ısica con el mar se traduce
como un acto de silencio utilizando la expresio´n de Dufour29:
“S’il existe une expe´rience me´taphysique, on peut la de´finir comme un acte
de silence, parce qu’elle est la reconnaissance par l’esprit, dans l’effort meˆme
pour s’e´galer a` lui-meˆme, de son rapport a` l’eˆtre. L’acte re´ve´lateur de l’eˆtre
est un acte de silence, parce qu c’est l’eˆtre meˆme qui le provoque.”
Con otras palabras Alain Corbin nos lo recuerda30:
“Le spectacle de la vacuite´ de la mer sans rivage procure la sensation sans ob-
jet qui favorise la plonge´e imaginaire. La monotonie marine invite au sommeil,
se fait tentation de l’engloutissement”
Correlacionamos el silencio con el Absoluto representada en la imagen de Dios. El mar
supone una experiencia de trascendencia. La representacio´n de Dios en la figura del mar
se consigue con la experiencia metaf´ısica del silencio y pone en contacto ese silencio
exterior e interior que antes aludiamos. Pero esta trascendencia tambie´n puede ser
interpretada como un silencio mudo31 segu´n el significado que Jaspers da el cual no
comunica nada. Esta interpretacio´n lleva a asociar al mar con el abismo. De nuevo la
pintura roma´ntica fue quien mejor capto´ la trascendencia de la naturaleza. Substituyo´ la
simbolog´ıa religiosa por la misma naturaleza. Carl Gustav Carus lo explicita32:
“Lorsque l’homme, pe´netre´ par la magnificence immense de la nature, e´prouve
sa prope insignifiance et, se sentant confondu en Dieu, entre dans cet infini et
abandonne son existence individuelle, alors, ce renoncement est gain plutoˆt
que perte. Ce que, d’habitude, seule perc¸oit la vue de l’esprit devient ici
presque litte´ralement visible: l’union totale de l’eˆtre avec l’infini de l’univers.”
Tomando en cuenta estas tres perspectivas del silencio: La existencial, la trascendente y
la inmanente del concepto de la nada formularemos nuestra hipo´tesis sobre la construccio´n
del infinito del mar como cualidad que materializa su figura.
29Dufour-Kowalska, Caspard David Friedrich. Aux sources de l’imaginaire, pa´g. 80
30Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840), pa´g. 191.
31Dufour-Kowalska, Caspard David Friedrich. Aux sources de l’imaginaire, pa´g. 107
32Robert Rosemblum, Peinture moderne et tradition romantique du Nord. Paris: Hazan, 1996, pa´g. 26
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Parte II
La emocio´n poe´tica de la
infinitud marina en la pintura





El infinito y el mar
N’a pas de fond. Image de l’infini.
Donne de grandes pense´es. Au bord de la
mer il faut toujours avoir une longue-vue.
Quand on la contemple, toujours dire :
(( Que d’eau! que d’eau! ))
Flaubert: Dictionnaire des ide´es reu¸es
5.1. La paradoja del infinito
La idea de infinito es exactamente lo contrario de una sensacio´n picto´rica. Matema´tica-
mente su concepto es comprensible porque se calcula pero este´ticamente su no aprensio´n lo
convierten en un desaf´ıo para los artistas. En su dificultad de representacio´n radica el placer
de conseguirlo, de ah´ı que este reto se encuentre presente en las formulaciones este´ticas de
muchos de ellos. Teo´ricamente el infinito es el punto donde coinciden todas las l´ıneas, premisa
muy dif´ıcil de plasmar en pintura donde el espacio f´ısico en s´ı mismo y la composicio´n en
planos limitan su representacio´n. Por tanto sera´n muchos los recursos a los que acudira´ el
pintor, sobretodo en la pintura de paisaje, para poder materializar su idea. Dependiendo de
la e´poca el problema sera´ abordado desde diferentes puntos de vista. En un principio se tra-
tara´ de evitar la cuestio´n del infinito utilizando para ello juegos de perspectiva con fondos
arquitecto´nicos, natural´ısticos o bien figuras. En cambio a partir del siglo XIX se dara´ un
vuelco y se le intentara´ dar forma1
El infinito como bu´squeda y respuesta ha sido afrontado por diversas disciplinas del sa-
ber. Estas aproximaciones distintas pero complementarias conforman la base sobre la que se
sustenta el concepto en s´ı mismo y ayudan a comprenderlo. S´ırvannos para justificarlo las
afirmaciones de Deleuze y de Guattari2:
“Ce qui de´finit la pense´e, les trois grandes formes de la pense´e, l’art, la science et
la philosophie, c’est toujours affronter le chaos, tracer un plan, tirer un plan sur
1Pierre Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture. Paris: Hazan, 2001. El autor intentando definir
la naturaleza y el comportamiento del fondo en el cuadro establece tres modalidades de espacio picto´rico y
partiendo de su ana´lisis elabora una genealog´ıa y recorrido por diversos artistas que han tratado el concepto
de infinito en su obra
2Citado en Ronald Schusterman, “Seven types of infinity ou ((Ce dont on ne peut pas parler))”. En L’infini.
Dirigido por Ronald Shusterman. Pessac: Presses Universitaires de Bordeaux, 2002, pa´g. 30.
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le chaos. Mais la philosophie veut sauver l’infini en lui donnant de la consistance :
elle trace un plan d’immanence, qui porte a` l’infini des e´venements ou concepts
consistants, sous l’action des personnages conceptuels. La science au contraire
renonce a` l’infini pour gagner la re´fe´rence : elle trace un plan de coordonne´es
seulement inde´finies, qui de´finit chaque fois des e´tats de choses, des fonctions
ou des propositions re´fe´rentielles, sous l’action d’observateurs partiels. L’art veut
cre´er du fini qui redonne l’infini : il trace un plan de composition qui porte a` son
tour des monuments ou sensations compose´es, sous l’action de figures esthe´tiques.”
El filo´sofo analiza mientras que el artista reconstruye. Este u´ltimo punto es lo que nos
interesa. “L’art veut cre´er du fini qui redonne l’infini”. Pero tampoco debemos olvidar que
en nuestro ana´lisis es primordial conocer la este´tica del infinito. De ah´ı que sea conveniente
tener en cuenta el telo´n de fondo ideolo´gico sobre el que se gesto´ su idea. Nuestra intencio´n
no es realizar una revisio´n exhaustiva del tema dado que existen estudios de significante
envergadura3 que ampliamente lo hacen y a los que nos remitiremos. Adema´s quedar´ıa fuera
de nuestra finalidad. En cambio tomaremos las nociones teo´ricas ba´sicas que nos interesan y
sobre las que nos apoyaremos para fundamentar nuestros argumentos.
“From Infinite God through vast Nature to the soul of man; from the soul of man
through vast Nature back to Infinite god —here is the process that was becoming
characteristic of “The Aesthetics of the Infinite””4
Los estudios tanto de Koyre´ como de Marjorie Hope Nicolson demuestran que el descu-
brimiento del infinito en este´tica esta´ relacionado estrechamente con otros a´mbitos como lo
son la teolog´ıa, la astronomı´a y la f´ısica. Mostrando que ese nuevo intere´s por el infinito no
nacio´ por s´ı solo sino que fue producto de una revolucio´n de ideas que partiendo de una visio´n
del mundo cerrada y estructurada evoluciona hacia un nuevo espacio no jera´rquico y ma´s
homoge´neo donde comienza a tener cabida el infinito. El Renacimiento tomara´ la iniciativa.
Esa nueva atraccio´n por todo aquello que es infinito, indeterminado estara´ directamente re-
lacionado con la substancialidad divina pero desde un enfoque novedoso apoyado tanto por
el decubrimiento de las leyes del universo como por la experiencia del descubrimiento de la
grandeza natural gracias a los nuevos instrumentos o´pticos. Es el momento en donde se em-
pieza a diferenciar la nocio´n de infinito y de ilimitado. Las palabras de Victor Hugo5 ilustran
las dos nociones:
“Il ya deux sortes de beaux : le beau qui naˆıt du sentiment du fini, et le beau qui
naˆıt du sentiment de l’infini (. . . ) Dans le vieux monde (. . . ) le sentiment du fini
dominait. Tout avait une limite, une frontie`re, un contour, un α et un ω. Rien ne se
perdait dans l’ombre, rien ne s’en allait audela` (. . . ) Le sentiment de l’infini plane
sur le monde moderne. Tout y participe de je ne sais quelle vie immense, tout y
plonge dans l’inconnu, dans l’illimite´, dans l’inde´fini, dans le myste´rieux. . . ”
La diferenciacio´n de ambos te´rminos que a su vez reflejan dos realidades distintas nos
ayudara´ a entender al mar como espacio. Podemos parafrasear a Rosario Assunto6. Nos dice:
“L’infinito ci interesava in quanto chiarisce, (. . . ), l’essenza del paesaggio come presenza
dell’infinita` nella finitezza di uno spazio limitato”.
3Jonas Cohn, Histoire de l’infini : le proble`me de l’infini dans la pense´e occidentale jusqu’a` Kant. Paris:
E´ditions du Cerf, 1994; —— , Du monde clos a` l’univers infini. Paris: Gallimard, 1962.
4Marjorie Hope Nicolson, Mountain gloom and mountain glory. The development of the aesthetics of the
infinite. Seattle and London: University of Washington Press, 1959, pa´g. 315.
5Michel Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988, pa´g. 46.
6Rosario Assunto, Il paesaggio e l’estetica. Vol. XIV, Geminae ortae. Napoli: Giannini, 1973, pa´g. 12.
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Esta paradoja en do´nde el infinito no se puede representar pero tampoco se puede concebir
en su finitud ha sido un desaf´ıo no so´lo para los artistas sino tambie´n para poetas y mu´sicos
que desde diversas perspectivas han intentado esforzarse en volverlo visible.
Pero no es so´lo la representacio´n espacial del infinito lo que nos interesa sino que hay algo
ma´s en la evolucio´n del concepto que nos atrae es lo que Assunto7 ha llamado la inquietud
del infinito que se traduce como el infinito sublime percibido desde la o´ptica de lo grandioso
y de lo terrible. Y que puede desgranarse a su vez en diversas proposiciones filoso´ficas que
tratan de dar luz a interpretaciones este´ticas sobre la experiencia del mismo8. Nos referiremos
a ellas a lo largo de nuestro discurso.
Sirvan estas breves l´ıneas introductorias para dejar claras las coordenadas sobre las que nos
moveremos. Hemos constatado co´mo la bu´squeda del infinito ha estado presente en la voluntad
de representacio´n de los artistas. Ese placer por conseguirlo les ha llevado a intentarlo y ha
obtener en su camino diferentes propuestas y maneras de abordarlo.
Nuestro objetivo ahora es mostrar la experiencia de la infinitud del mar en la pintura.
Vamos a intentar descifrar por que´ los artistas han intentado representar el infinito y co´mo
lo han hecho. Nuestra intencio´n no es realizar un ana´lisis del concepto sino reflexionar des-
de una orientacio´n metaf´ısica cua´les han sido las v´ıas por las que los pintores seleccionados
han expresado la sensacio´n de infinitud que el mar provoca. El estudio se abordara´ desde la
duplicidad de la dimensio´n marina: Desde su horizontalidad y desde su verticalidad. Estable-
ciendo de este modo una serie de proposiciones, evidentemente no cerradas y abiertas a otras
posibles interpretaciones que ilustrara´n co´mo el concepto se ha manifestado art´ısticamente.
El ana´lisis del mismo en la obra de los artistas seleccionados se realizara´ teniendo en cuenta
dos premisas:
1. La representacio´n del infinito puede haber sido intencionada por el artista.
2. La representacio´n del infinito ha sido una evocacio´n, casual, indirectamente producida
por las te´cnicas utilizadas en la realizacio´n de la obra misma.
Ya sea teniendo en cuenta una de ellas o en ocasiones la interseccio´n de ambas trataremos de
entender la representacio´n de la infinitud marina en la pintura europea y valenciana del siglo
XIX apoya´ndonos en las coordenadas teo´ricas anteriormente subrayadas.
5.2. El valor del infinito marino
El oce´ano y el mar evocan los grandes espacios, los contrastes poderosos de luz y color
y sobretodo el horizonte sin fin. La infinitud del mar es dif´ıcil de afrontar porque el espacio
marino en s´ı mismo es un elemento inaprensible. Ya lo dec´ıa Camo´n Aznar9:
“El mar (. . . ) imposible de encerrar en su totalidad, como se encierra una montan˜a, como
se encierra un drama, como se encierra un episodio cualquiera dentro de los l´ımites de un
marco”
Una de las caracter´ısticas f´ısicas del mar es su extensio´n. Geogra´ficamente sabemos que
ocupa las tres cuartas partes de la superficie terrestre. A esa caracter´ıstica debemos an˜adir
otra important´ısima que la caracteriza: su distribucio´n respecto a la tierra. Esa dualidad
extensio´n-distribucio´n da realidad al mar porque se inmiscuye en la actividad humana y se
hace presente en su vida. Pero dejando a parte el contenido fa´ctico del mar y su relacio´n con
7Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle, pa´g. 311.
8Baldine Saint-Girons, Fiat Lux. Une philosophie du sublime. Paris: Quai Voltaire, 1993, La re´publique
des lettres.
9Jose´ Camo´n Aznar, “El mar en el arte espan˜ol”. Revista de Ideas Este´ticas, 1969, pa´gs. 3 y 4.
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el hombre vamos a centrarnos en el mar como experiencia este´tica. Y es que el mar es espacio
y es paisaje. Y en este juego diale´ctico de palabras constatamos que no todo espacio es paisaje
ni todo paisaje es solamente espacio y decimos esto porque el mar como paisaje contiene en
s´ı mismo valores que non son propios del concepto de paisaje en cuanto tal. Y uno de ellos
es el que aqu´ı tratamos de analizar su infinitud. Hemos visto como el mar es un nu´cleo de
sensorialidad polivalente10 y ello se traduce en un elenco experiencial amplio. La experiencia
de infinito es uno de los hilos de este entramado. El mar es visualmente ilimitado. De ah´ı la
sensacio´n f´ısica de infinitud que su contemplacio´n provoca11:
“El hombre ha de vivir adscrito a un paisaje; y el paisaje es como una to´nica
de su vida. De ah´ı su desolacio´n en medio de la inmensidad del oce´ano, donde el
mar pierde su gracia formal como sujeto de paisaje por falta de relacio´n con los
accidentes geogra´ficos de tierra, y es solo un elemento, una masa l´ıquida en la que
se refleja la masa l´ıquida en la que se refleja la bo´veda celeste. Entonces el mar
—con el desierto— despertara´ en el hombre la admiracio´n por su grandeza pero le
hara´ an˜orar lo que tiene forma concreta —la circunferencia puede representar lo
absoluto, el todo o la nada, ante lo cual se anonada el hombre—, y se le alegra el
alma cuando ene l horizonte marino hace su aparicio´n la forma real y accidentada
de un trozo de tierra, o en el desierto se ofrece la magia de espejismo o la maravilla
verde del oasis que se quiebra sobre la horizontal.”
El vacio del infinito en alta mar, sin ningu´n punto de referencia, sin barcos, rocas o la costa
no es un tema que haya atraido particularmente a los pintores siempre se le ha representado
con algu´n elemento ya sea natural o f´ısico. Encontramos un ejemplo del ingle´s James Hamilton
Hay (1874–1916) en el Museo de Brest Marina (Fig. 5.1).
Rene´ Le Bihan constata la audacia del artista al optar por este tipo de representacio´n:12
“Aussi eut-il l’audace en 1897 de composer, sur un toile presque carre´e, une image
de ce “rien”, comme si un oiseau planait audessus des flots : environ un quart
supe´rieur de ciel clair et trois quarts de mer, subtil me´lange de bleu et de vert.
(. . . ) Pour e´viter l’insipide monotonie, vers le quart infe´rieur, une vague se le`ve,
barrant la toile d’un trait plus sombre”
Esa impresio´n de vacio, del mar solo, abandonado, alejado de la costa favorece la sensacio´n
de infinito. Goethe describe en una de sus pa´ginas de su libro Viaje a Italia esta sensacio´n:13
“Tant qu’on ne s’est pas vu entoure´ de tous coˆte´s par la mer, on n’a aucune ide´e
du monde et du rapport dans lequel on se trouve avec lui”
Convierte en visible lo invisible. En este caso hace tangible la idea de infinito. Es ese
“desiderio dell’infinito” que Sergio Romagnoli nos indica14:
“. . . alle volte l’anima desiderara` ed effettivamente desidera una veduta ristret-
ta e confinata in certi modi, come nelle situazioni romantiche, La ragione e` la
10Edgardo Albizu, “Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo”. En Poetics of the elements in
the human condition. Part 1, The sea: from elemental stirrings to symbolic inspiration, language, and life-
significance in literary interperatation and theory. Dirigido por Anna-Teresa Tymieniecka. Vol. XIX Anal´ıtica
Husseleriana (Analecta Husserliana). Reidel: Dordrecht; Boston: Lancaster, 1985, pa´g. 204.
11Benigno Ferna´ndez, “La sensibilidad en la valoracio´n emotiva del paisaje”. Levante, 26 de julio de 1945.
12Rene´ Le Bihan, Invitation a` la mer. Brest: Le Te´le´gramme, 2003, pa´g. 20.
13Pierre Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture. Paris: Hazan, 2001, pa´g. 160.
14Ver Sergio Romagoli, “Spazio pittorico e spazio letterario da Parini a Gadda”. En Storia d’Italia, Annali.
V. Il paesaggio. Torino: Einaudi, 1982, pa´gs. 456–457
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Figura 5.1: James Hamilton Hay, Marina. 1897. Museo de Bellas Artes, Brest
stessa, cioe` il desideerio dell’infinito, perche` allora in luogo della vista, lavora
l’immaginazione e il fantastico sottendra` al reale. L’anima s’immagina quello che
non vede, che quell’albero, quella siepe, quella torre gli nasconde, e va errando
in uno spazio immaginario, e si figura cose che non potrebbe, se la sua vista si
estendese da per tutto, perche` il reale escluderebbe l’immaginario. . . ”
Y sen˜ala l´ıneas ma´s abajo la imbricacio´n qu’existe entre la imagen del mar y la sensacio´n
de infinito:15
“En ma qualite´ de dessinateur de paysages, cette grande ligne simple m’a ins-
pire´ des re´flexions tout a` fait nouvelles”
Y esto se relaciona con esa idea de infinito que despierta porque el mar como figura este´ti-
ca encierra muchas posibilidades y es el propio artista quien debe actuar como catalizador
15Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture, pa´g. 160.
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para expresarlas. Si sabe percibir esa facultad creadora del mar, su simplicidad de horizonte
y su amplitud de espacio encontrara´ ese elenco de sensaciones que anteriormente nombraba-
mos. Por tanto el mar nos dara´ no solamente ima´genes utilizables como materia poe´tica sino
tambie´n todo un registro metafo´rico de gran riqueza entorno al infinito.
En la valoracio´n de la idea del mar como ocurre con la de otros elementos de la naturaleza
juega un papel esencial el estrato cultural acumulado en e´pocas precedentes. Su realidad se
halla impregnada por tanto de toda una significacio´n histo´rica y conceptual que conforma e
incide notablemente en la percepcio´n de su imagen. Podemos decir metafo´ricamente que a lo
largo de la historia ha sido colonizado por todo un ideario simbo´lico que ha influido en su
interpretacio´n pero que a su vez evolutivamente le ha hecho descubrir otras v´ıas por las que
ser considerado. Y estas apreciaciones son ba´sicas para tratar de comprender sinte´ticamente el
recorrido que ha tenido la idea del infinito del mar en la pintura del siglo XIX y su proyeccio´n
en el XX. Teniendo en cuenta que el paisaje proporciona ima´genes que facilitan el paso del
consciente al inconsciente valie´ndose de una simbolog´ıa que se convierte en medio vehicular de
la sensibilidad de quien lo contempla aceptamos la tesis de Alain Corbin16 de que su estudio
no puede hacerse meramente desde una perspectiva histo´rica sino ma´s bien desde los sistemas
discursivos y perceptivos que le han dado origen. El conocimiento de ese sustrato ideolo´gico
al que aludiamos antes son el punto de partida para entender su infinito porque nos da la
consistencia sobre la que se apoya la nocio´n de fondo perdido que Schneider establec´ıa en su
hipo´tesis del infinito17:
“L’e´laboration de l’espace sans bornes des oeuvres pre´ce`de et e´claire l’expe´rience
de la mer; la`, le sentiment du vide insondable ne´ de l’ane´antissement des certitudes
politiques ou religeuses et l’e´mergence d’un Dieu inconnu et impre´visible a pris
figure graˆce aux images thalassiques de´pose´es dans la me´moire”
El fondo sera´ visto como un abismo sin fondo. Para Schneider18 el “fond perdu”, el “Abgrund”
se distingue por su profundidad ilimitada. Cuando ese fondo perdido invade el espacio entero
que acoge las figuras del cuadro y se coloca en primer lugar, aparece el sentimiento de infinito.
El espacio19 es “la categor´ıa imperceptible a trave´s de la cual las cosas se dejan percibir”.
Dado que el filo´sofo entiende el infinito como abstraccio´n y lo concibe como idea es el artista
quien tiene la ardua tarea de dar forma a su idea. El estudio de las condiciones que propiciaron
el protagonismo del fondo en el espacio explica la expresio´n de infinito en pintura.
“Le fini borde l’infini, l’illimite´ cerne le limite´, l’un ne se pre´sentant a` nous sans
que ne soit aussitoˆt pre´sent l’autre20.”
Para entenderlo es necesario tener en cuenta la historia de la percepcio´n del espacio en
pintura21 dado que el concepto de infinito en la misma esta´ estrechamente ligado a la variedad
de espacios surgidos en el devenir de la creacio´n art´ıstica. Partiendo de la pintura medieval
16Alain Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988,
pa´g. 322.
17Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture, pa´g. 161.
18—— , “Figures, fonds, frontie`res”. Cahiers du Muse´e National d’Art Moderne, Vol. 55, 1996, pa´g. 7.
19Ib´ıd., pa´gs. 8 y 9.
20Ib´ıd., pa´g. 9.
21Entre los libros consultados ante la amplitud del tema destacan Daniel Arasse, L’Annonciation italienne,
une histoire de perspective. Paris: Hazan, 1999; Giulio Carlo Argan, Perspective et histoire au Quattrocento.
Suivi de la question de la perspective, 1960-1968. Montreuil: Ed. de la Passion, 1990; Erwin Panovsky, La
Perspective comme forme symbolique, et autres essais. Paris: Editions de Minuit, 1975; Martin Kemp, The
science of art, optical themes in Western art from Brunelleschi to Seurat. New Haven: Yale university press,
1990
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Figura 5.2: Gerardo Starnina, Tebaida. 1410. Galleria degli Uffizi, Florencia
observamos co´mo los artistas de la e´poca representaban el mundo que les rodeaba tal y como
lo percib´ıan y no tal cual era. Sus conocimientos sobre la profundidad en el espacio eran
mı´nimos y no pasaban de la perspectiva ae´rea, la continuidad lineal y el emplazamiento de
los objetos y elementos representados en la parte superior del campo visual. El espacio en
este momento debe entenderse desde la relacio´n entre el hombre y Dios. El sentido religioso
de la pintura del momento condiciona el concepto. Nos encontramos ante un espacio ideal22
el cual carece de profundidad y es intuido. En ese marco y progresivamente la naturaleza
comienza a aparecer en las composiciones picto´ricas. Sera´ utilizada como medio para sugerir
profundidad en el espacio. El concepto de falsa dimensio´n que provoca la convierten en puente
con los presupuestos del Renacimiento. La Tebaida de Gerardo Starnina que representa una
vista ae´rea de un puerto en donde los barcos anclados son ma´s grandes que las figuras que
aparecen detra´s de los mismos es un ejemplo. La proporcio´n es la misma sea cual sea la
distancia utilizada (Fig. 5.2).
Con el Renacimiento y la introduccio´n del espacio tridimensional como funcio´n de la pers-
pectiva lineal se dara´ un gran salto hacia adelante diferenciando entre lo que se ve realmente
y lo que existe. Sera´ el descubrimiento de las llamadas leyes de la perspectiva que preludiaban
que todas las l´ıneas de la misma deb´ıan converger en un solo punto. Pero encontramos en
la pintura de la e´poca una contradiccio´n puesto que el mantener un espacio esta´tico y orga-
nizar sus elementos en relacio´n a un u´nico punto obligaba a tratar al espacio tridimensional
en relacio´n a dos dimensiones so´lamente. Y ello supon´ıa un problema. Ello da lugar a los
efectos del llamado trompe-oeil que se convertira´ a partir de este momento en el s´ımbolo de
esta nueva concepcio´n del espacio visto desde ahora a partir de un u´nico punto. Estas nuevas
consideraciones impulsara´n al pintor a acostumbrarse a la composicio´n y al plano dentro del
cuadro a la hora de relacionar figura humana y espacio. Ello junto el comienzo de una sutil
laicalizacio´n del arte propiciara´n el nacimiento de una nueva concepcio´n del espacio picto´rico.
Dentro de este contexto entendemos, tomando la expresio´n de Schneider, por que´ el Rena-
cimiento encerrara´ al mar23. Lo domesticara´, lo censurara´. La utilizacio´n del recurso de las
falsas perspectivas arquitecto´nicas o de los llamados marmi finti ayudara´n a representar lo
irrepresentable. A partir del Renacimiento se abrira´n nuevas visiones y evolutivamente mu-
chos artistas como Leonardo da Vinci, Tintoretto y otros modificara´n esa perspectiva lineal,
abriendo el espacio e introduciendo distintos puntos de fuga en sus cuadros.
22Ver Osvaldo Lo´pez Chuchurra, Este´tica de los elementos pla´sticos. Barcelona: Labor, 1971, pa´gs. 70 y
71.
23Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture, pa´g. 162.
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Figura 5.3: Tintoretto, Cristo mar de Galilea. 1575–1580. National Gallery of Art, Washingt-
hon
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La l´ınea del horizonte en pintura sirve para dirigir la mirada del espectador hacia la pro-
fundidad del espacio picto´rico adema´s de permitir calcular la distancia o´ptica al expectador.
En la naturaleza la l´ınea del horizonte se identifica con el l´ımite entre la tierra y el cielo. En
pintura los artistas del momento tratara´n claramente de reproducirlo en sus fondos paisa-
jisticos utilizando las leyes de la perspectiva tridimensional y representa´ndolo pra´cticamente
como una sencilla l´ınea divisoria entre el espacio terrestre y celeste. Una nueva aproximacio´n
a su concepto nos la revelara´ Leonardo da Vinci24. Tomando como ejemplo su Anunciacio´n en
donde el mar del fondo representado en un puerto apenas es percibido (Fig. 5.4) nos muestra
co´mo el pintor dio un nuevo sentido al concepto de horizonte. Segu´n su experiencia dedujo
que en la naturaleza hay que entender la l´ınea del horizonte desde su aspecto metafo´rico y su
representacio´n puede ir ma´s alla´ de una sencilla l´ınea25:
“Leonardo however, observed that in nature, the horizon is only a line in a me-
taphorical sense, while actually it is a line of unclear and varying density. The line
of horizon therefore cannot be rendered as clear line.”
Las innovaciones de Leonardo nos interesan porque supo captar lo invisible en la natu-
raleza y con ello se acerco´ a la nocio´n de infinito en pintura que aqu´ı queremos exponer. Su
horizonte bascula entre el horizonte visible, real y el invisible que recrea gracias a la de quien
lo contempla. En muchas de sus notas as´ı lo manifesto´26:
“. . . This whole section of notes demonstrates Leonardo’s oscillation between re-
producing the visble horizon on the one hand, and transmitting a sense of the
invisible, and hence only imaginable, vastness extending beyond the horizon, on
the other. Leonardo, so it appears, refers to the imaginary space rather than to the
one actually seen. In his mind, painting is capable of depictingg both the visible
and invisible worlds.”
Evidentemente el mar no fue sujeto de representacio´n primordial en sus cuadros pero
el fondo de su Anunciacio´n pone en evidencia su manera personal manera de entender el
horizonte el cual aparece aqu´ı casi imperceptible. Su visio´n preludio´ la tendencia de repre-
sentar la vastedad de la naturaleza que posteriormente otros artistas experimentaron en el
tiempo (Fig. 5.5) como el mismo Turner y que nosostros apropiamos como precedente en la
representacio´n del concepto de infinito en pintura.
Durante los siglos XVII la concepcio´n del espacio pasara´ a ser mucho ma´s dina´mica y
compleja. El espacio visual del Renacimiento era demasiado estereotipado y secillo para po-
der enmarcar las ansias de expansio´n y de movimiento que se intentaba transmitir en ese
momento. Esta nueva actitud proporciono´ la apertura a nuevas concepciones. El Barroco nos
hara´ descubrir otra apreciacio´n del infinito puesto que hay una necesidad en descubrir lo que
hay ma´s alla´ del l´ımite conocido. Se producira´ una imbricacio´n entre lo que se ha llamado27 in-
definicio´n emocional e indeterminacio´n espacial. El nuevo espacio barroco sera´ un precedente
del espacio co´smico desarrollado posteriormente pero le´ıdo todav´ıa desde su interpretacio´n
religiosa.
24Luba Freedman, “The “blurred” horizon in Leonardo’s Paintings”. Gazette des Beaux-Arts, Vol. 129,
mai-juin, Nr. 1540, pa´gs. 181–194. La autora realiza un ana´lisis sobre el horizonte en la obra de Leonardo
da Vinci. Mantiene la tesis de que el fondo difuminado caracter´ıstico de sus cuadros es consecuencia de tres
factores: de la diferencia entre el horizonte natural y el pintado, de su intencio´n en estimular la participacio´n
del espectador en la bu´squeda de la profundidad del cuadro y del impacto del descubrimiento de la pintura
de los Primitivos Flamencos y la te´cnica del o´leo
25Ver ib´ıd., pa´g. 183.
26Ib´ıd., pa´gs. 186 y 187.
27Ver Lo´pez Chuchurra, Este´tica de los elementos pla´sticos, pa´g. 79.
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Figura 5.4: Leonardo da Vinci, La Anunciacio´n. 1472–1475. Galleria degli Uffizi, Florencia
Figura 5.5: Jean-Antoine Watteau, Embarque hacia la isla de Cythera. Museo del Louvre,
Par´ıs
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“Es precisamente con la ayuda de todos los recursos ilusionistas con lo que el
Barroco trata por primera vez de hacer accesible un espacio ilimitado y de hacer
asequible lo infinito. Sistema que le permite manifestar el misterio que caracteriza
la esencia de lo divino, misterio que se pierden lo cao´tico de la infinitud28.”
El mar en el siglo XVII tendra´ un papel primordial. Sera´ la e´poca del triunfo del hombre
sobre el mismo. Es el momento del nacimiento de la pintura de marina. Su surgimiento
en Holanda aportara´ una revolucio´n en la manera de verlo e interpretarlo. Pasara´ a ser
una realidad ma´s amable y abarcable. Su establecimiento como ge´nero marcara´ un nuevo
espacio de representacio´n. Sus marinas invitara´n a contemplar el espacio horizontal y el infinito
sirvie´ndose para ello de una l´ınea de horizonte muy baja y eliminando aquellos elementos que
limitaban y entorpec´ıan el campo de visio´n. La fusio´n de e´stos propiciara´ el envolviento del
espectador por el mismo paisaje y la direccio´n de su mirada hacia un fondo en donde el l´ımite
del cielo y la tierra es imperceptible y empuja hacia el vac´ıo. Como Camo´n Aznar29 indica:
“. . . en la pintura holandesa los paisajes buscan la infinita horizontalidad conmo-
vidos por luces, vientos y mares.”
Margarita Russell describe ese nuevo espacio picto´rico30:
“Le paysage de l’e´tendue hollandais ne s’attache pas a` un point de vue. Il nous
pre´sente graˆce a` un seule morceau qui est de´coupe´, un espace qui s’e´tend, ou` se
de´ploie de toute part.”
Las fluctuaciones de la relacio´n entre fondo y figura componen una historia del consciente
como de lo inconsciente31. Por eso la apreciacio´n del mar como amenaza o como proximidad
dependera´ de ello. La comparacio´n entre fondo perdido y mar ilimitada no queda so´lo en
su aspecto formal sino que es algo ma´s y se debe a la vinculacio´n existente de su imagen
marina y la herencia de su apreciacio´n cultural que anteriormente mencionabamos. Es por
lo tanto una aventura interior, una construccio´n mental. El infinito marino se servira´ de la
y de la meta´fora para expresarse Observamos que tanto en los documentos literarios como
iconogra´ficos analizados dejan traslucir una clara yuxtaposicio´n de ima´genes en cuanto al
mar. Su visio´n ambivalente es consecuencia tanto de los esquemas heredados de la Biblia y
de los Cla´sicos como tambie´n del desconocimiento del medio mar´ıtimo que obliga al artista
a volver su mirada al pasado para poder construir su imagen. Tanto Alain Corbin que en su
libro Le Territoire du vide32 que analiza la relacio´n entre el hombre de la e´poca moderna con
la costa y el mar como Schneider con su hipo´tesis del fondo perdido insisten en la influencia
de los Textos Sagrados en la representacio´n del mar y en su infinito33:
“La Gene`se impose la vision du “Grand Abyme”, lieu de myste`res insondables ;
masse liquide sans repe`res, image de l’infini, de l’insaisissable. . . ”
La experiencia del Diluvio (Fig. 8.1) sera´ interpretada como experiencia subjetiva. Su
percepcio´n condicionara´ la apreciacio´n y la representacio´n del mar hasta bien avanzado el
28Ver Lo´pez Chuchurra, Este´tica de los elementos pla´sticos, pa´g. 80.
29Jose´ Camo´n Aznar, “Desde el primer plano al infinito”. Bolet´ın del Museo e Instituto Camo´n Aznar ,
1983, Nr. 13, pa´g. 119.
30Citado en Ce´line Fle´cheux, “La vague est-elle un paysage ?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage et
la question du sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon:
ARAC, 1997, pa´g. 138.
31Ver Schneider, Cahiers du Muse´e National d’Art Moderne 55 [1996], pa´g. 7.
32Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840).
33Ib´ıd., pa´g. 11.
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Figura 5.6: Leonardo da Vinci, El diluvio. Hacia 1517. The Royal Collection, Londres
siglo XVIII. El sentimiento de vac´ıo se cimentara´ en base a la experiencia subjetiva heredada
del mar proveniente ya sea de un ideario mitolo´gico, religioso como pol´ıtico. Pero gracias a
ello se vislumbrara´ el infinito en pintura.
A nivel de espacio picto´rico el siglo XVIII no aportara´ ninguna propuesta diferente. Al
igual que el siglo XIX visualmente se adoptara´n dos soluciones34: El espacio preciso y definido
y el espacio marcando lo indefinido y lo impreciso.
El siglo XIX es por excelencia la e´poca del infinito. Es el momento en el que la pintura
de paisaje se desarrolla independientemente y en el que nace un nuevo sentimiento hacia la
naturaleza fruto del nuevo ideario filoso´fico propugnado por el Romanticismo que facilita el
desarrollo de la idea de infinito en pintura y en concreto en paisaje. La naturaleza se comienza
a ver como un conjunto de signos a descifrar en donde la proyeccio´n subjetiva encuentra
cabida. El paisaje sera´ entendido desde la duplicidad de la mirada. No so´lo se entendera´ al
paisaje como unidad perspectiva y este´tica sino tambie´n como una unidad abierta a los
sentidos. La oportunidad que ofrece el paisaje de abrirse hacia la lejan´ıa resulta a su vez una
apertura hacia lo ilimitado, lo interior y el ma´s alla´. Bajo este presupuesto se entendera´ la idea
de infinito. Sera´n muchos los paisajes que dejen traslucir esta apertura de mirada: la vastedad
de la llanura, la amplitud del desierto, la vacuidad del mar. Para conseguir ese desdoblamiento
de la mirada muchos paisajistas de la e´poca utilizara´n como recurso el personaje de espaldas.
Su papel sera´ el de realzar esa doble mirada: la del gesto este´tico del propio artista y la de la
34Ver Lo´pez Chuchurra, Este´tica de los elementos pla´sticos, pa´g. 82.
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Figura 5.7: Caspar David Friedrich, Monje en la orilla del Mar. 1808–10. Staatliche Museen
zu Berl´ın, Nationalgalerie
mirada superpuesta del personaje que coincide con la del espectador del cuadro. La lectura
de la obra se realizara´ por tanto bajo la superposicio´n de tres niveles que se corresponden
a su vez con tres miradas distintas: la del artista, la del espectador y la del personaje de
espaldas. Con esta te´cnica se logra crear la sensacio´n de apertura hacia la lejan´ıa y con ello la
infinitud. Se conseguira´ plasmar las aspiraciones del yo personal utilizando como matriz los
signos que la naturaleza misma ofrece. El mar sera´ uno de ellos. Renacera´ en el siglo XIX y
sera´ portador de estos presupuestos. El artista roma´ntico que mejor representa esta posicio´n
es Caspar Friedrich. Una de sus obras de tema´tica marina ma´s significativa es Monje en la
orilla del mar (Fig. 5.7).
Esquema´ticamente podemos resumir en los siguientes puntos la vocacio´n de infinito en el
paisaje roma´ntico del mar en el siglo XIX:
Representa una vuelta al arquetipo de la tierra-madre en la cual el espectador puede
sumergirse en el horizonte impreciso del mar y dejarse absorber por su vacuidad.
El infinito mar´ıtimo del paisaje roma´ntico sin limitacio´n alguna permite el goce de un
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Figura 5.8: William Turner, Paz. Entierro en el mar. 1842. Tate Gallery, Londres
universo a la vez cerrado y abierto como la experiencia sublime manifiesta.
La infinitud del mar propicia una expresio´n extasiada del yo profundo y se manifiesta
en todo un repertorio metafo´rico existencial.
La nocio´n de horizonte35 y su evolucio´n a partir del paisaje roma´ntico abandonara´ la
interpretacio´n cla´sica de frontera entre cielo y tierra y empujara´ a los artistas a representar el
infinito de dos maneras utilizandolo como punto de fuga de la ilimitacio´n del espacio marino
que quieren representar:
1. El horizonte no encuentra un punto concreto donde situarse y es precedido por masas
intermedias de elementos.
2. El horizonte es representado como apertura, como una l´ınea abstracta.
35Ver Michel Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988 y —— ,
L’Horizon Fabuleux, Vol. 2, XXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988
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Figura 5.9: Euge`ne Delacroix, El mar visto desde la altitud de Dieppe. ?. Museo del Louvre,
Par´ıs
En muchos pintores de la pintura europea del momento encontramos un gusto por lo
indefinido, por la sensacio´n del vac´ıo y del tiempo que transcurre. Estas bu´squedas ayudara´n
a crear la sensacio´n de infinito en su obra. Desde Turner (Fig. 5.8) a Whistler como desde
Delacroix a Monet estas v´ıas este´ticas estara´n presentes. El propio Delacroix lo expresaba36:
“Le re´sultat de mes journe´es est toujours la meˆme : un de´sir d’infini de ce qu’on
n’obtient jamais, un vide que l’on ne peut combler, une extreˆme de´mangeaison de
produire de toutes les manie`res, de lutter contre le temps qui nous entraˆıne.”
Christine Kayse establece un doble movimiento en el espacio picto´rico del siglo XIX37 que
es la base para entender la representacio´n del infinito en el mar. Se produce un movimiento
desde el espacio cla´sico al infinito abstracto y desde el espacio cla´sico al primer plano del
cuadro.
La apropiacio´n de uno u otro se traducira´ en un concepto novedoso de la pintura del
mar. En Turner el espacio sera´ proyectado al infinito, en otros pintores como Constable
al primer plano. Ambas posiciones estara´n patentes en la obra de muchos de los artistas del
momento. El espacio vivido como experiencia de los sentidos sera´ el triunfo del impresionismo.
Su importancia radicara´ en que desplazaron la mirada del espectador de nuevo hacia el espacio.
Sus artistas intentaron reproducir lo que suced´ıa en e´l. La bu´squeda del infinito marino en la
36Citado en Christine Kayser, “Du ciel classique au ciel impressionniste”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Peindre le ciel : de Turner a` Monet. Dirigido por —— . Paris: L’Inventaire ; Muse´e-promenade de Marly-le-
Roi-Louveciennes, 1995, pa´g. 133.
37Ib´ıd., pa´g. 131.
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Figura 5.10: Louis-Euge`ne Boudin, Figuras en la playa. ?. Museo del Louvre, D. A. G. (fondos
Orsay), Par´ıs
pintura del siglo XIX llevara´ a muchos autores de la segunda mitad de siglo a preludiar las
bases del paisaje abstracto. Incluso marinas como las de Boudin (Fig. 5.10) con personajes
alineados en la orilla a modo de una representacio´n t´ıpicamente social lo sugieren al crear una
apertura hacia la lejan´ıa del horizonte conseguida por la utilizacio´n en la composicio´n de dos
planos de color que transforman el contenido figurativo, gracias a la percepcio´n picto´rica del
cuadro, en una estructuracio´n casi abstracta del mismo.
Artistas como Courbet tradujeron esa sensacio´n de infinito utilizando la superficie plana
como espacio. Su obra ma´s emblema´tica La ola. Entre la extensa bibliograf´ıa y estudios
cr´ıticos sobre el significado de la ola de Courbet ver la aproximacio´n de Fle´cheux38, de la
que realizo´ diferentes versiones, (Fig. 5.11 es su ejemplo ma´s fidedigno. Su representacio´n
sin ninguna referencia espacial ayuda a crear el infinito a trave´s de la imagination. Baldine
Saint-Girons as´ı lo expresa39:
“L’infini de l’oce´an (( s’ouvre a` l’imagination, dans ce qu’il y a de plus pro-
fonde´ment inhabitable. Lieu sans lieu, ou` je ne saurai m’ancrer, et d’ou` naˆıt un
38Fle´cheux, La vague est-elle un paysage ?, pa´gs. 137–148
39Citado en ib´ıd., pa´g. 141.
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Figura 5.11: Gustave Courbet, La ola. Museo de Bellas artes, Lio´n
sentiment d’inquie´tante e´trangete´ (. . . ) qui touche pre´cise´ment a` la question du
“chez moi” (. . . ) Lieu qui m’exclut autant que je m’en exclus )).”
La otra posicio´n para expresar el infinito se lograra´ con la pe´rdida de todo punto de
referencia y de todo l´ımite en la composicio´n del cuadro. Monet lo representa en su obra clave
Impression, soleil levant (Fig. 5.12.
Partiendo del infinito roma´ntico metaf´ısico representado esencialmente por la figura de
Friedrich hemos llegado a la representacio´n de un infinito abstracto del mar consecuencia del
nuevo sentido que del espacio y del color ofrecieron las diferentes propuestas de sus repre-
sentantes ocasionando una revolucio´n en la mirada del mar. La relacio´n diale´ctica que une
al hombre y al artista con el ambiente que les rodea es la base para entender la representa-
cio´n del infinito en pintura. La historia del arte ha demostrado que el hombre es producto
de diferentes mundos perceptivos que le condicionan y le dan personalidad a trave´s de las
diferentes e´pocas en las que ha vivido. Hemos tratado de entender la captacio´n de la infinitud
marina en la pintura del siglo XIX desde una doble vertiente: Desde la evolucio´n te´cnica de su
espacio picto´rico y desde la concepcio´n de la historia de las mentalidades. Para remarcar esa
duplicidad apropiamos las palabras de Osvaldo Lo´pez que en su afa´n de definir la intuicio´n
del espacio por parte del artista nos dice40:
40Lo´pez Chuchurra, Este´tica de los elementos pla´sticos, pa´gs. 62 y 63.
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Figura 5.12: Claude Monet, Impression, soleil levant. 1873. Museo Marmottan, Par´ıs
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“La finitud no significa que el artista no pueda intentar una solucio´n pla´stica que
lo lleve a dar sugerencia de espacio infinito. Pero siempre y en todos los casos la
pintura hara´ referencia a un espacio que interesa por su estructura-configuracio´n-
pla´stica, la cual puede aludir a una infinitud sentida y sugerida. Cuando esta
infinitud ((toma forma)) se somete a los l´ımites que lleva la estructura de la propia
obra. El resto queda entregado al juego de la imaginacio´n.”
Partiendo de esta idea vamos a proponer su ana´lisis. Para ello tendremos en cuenta las
siguientes precisiones:
El infinito marino debe ser interpretado tanto desde el sentido dado al espacio en el que
se representa como desde su horizonte metafo´rico.
La idea de infinitud del mar no es un arquetipo estandarizado. La recepcio´n de su
imagen depende tanto de la experiencia cultural comu´n heredada como la del propio
artista. Ello prueba que la plasticidad del mar ofrece distintas facetas segu´n los valores
y el temperamento de quien la crea.
La sensacio´n de infinito marino se asocia tanto a referentes concretos cercanos a su
realidad como puede ser la figura del barco como tambie´n a referentes ligados a conceptos
ma´s filoso´ficos y sensoriales: sublime, inmensidad, miedo etc (. . . ) Juntos conforman una
amplia red de interconexiones que engendran a su vez nuevas interpretaciones.
5.3. El infinito del mar y otros espacios
La lectura de la infinitud del mar no se puede hacer sola sino en conjunto con la de otros
paisajes porque so´lo as´ı se le da sentido. Su concepto se ha relacionado desde siempre con
toda una variedad de espacios naturales que por su morfolog´ıa f´ısica, connotacio´n metafo´rica
y vinculacio´n estrecha con el universo en el que surge, han compartido su misma esencia. Al
analizar la funcio´n y el valor del infinito del mar en la pintura del siglo XIX tenemos que tener
en cuenta otros espacios redescubiertos o reinterpretados en la e´poca que son consecuencia de
la evolucio´n de las costumbres y mentalidades acaecidas y que inaguran una nueva sensibilidad
hacia la naturaleza y un nuevo elenco de temas no so´lo en pintura sino tambie´n en otras
disciplinas como la literatura y la mu´sica. Por tanto el mar como infinito debe interpretarse
estructuralmente junto al infinito de la montan˜a, del desierto, de la llanura y del cielo.
5.3.1. La montan˜a
Los artistas del siglo XIX encontrara´n en la montan˜a no so´lo un motivo de inspiracio´n
sino una confirmacio´n de su visio´n del mundo41. Hasta el momento como hab´ıa ocurrido con
el paisaje marino hab´ıa sido representada junto a otros elementos compositivos y no como
motivo independiente. Haciendo un ra´pido bosquejo de la evolucio´n de su representacio´n
observamos que hasta bien llegado el siglo XV la montan˜a esta´ pra´cticamente ausente de los
contenidos iconogra´ficos utilizados. Los pintores de este momento como muestra Van Eyck en
su cuadro La Virgen del Canciller Rolin (Fig. 5.13) del Louvre empiezan a utilizar la montan˜a
41Un recorrido sobre la historicidad de su representacio´n y su significado lo encontramos en Maurice Wante-
llet, La montagne magique : les Alpes & les peintres. Challes-les-Eaux: Curandera, 1992; —— , Le sentiment
de la montagne. Muse´e de Grenoble, du 1er mars au 1er juin 1998; Turin, Palazzo Bricherasio, du 1er juillet
au 15 octobre 1998. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Grenoble: Gle´nat : Muse´e de Grenoble, 1998; ——
, Montagnes imagine´es, montagnes repre´sente´es. Nouveaux discours sur la montagne, de l’Europe au Japon.
Ateliers de l’immaginaire. Universite´ Stendhal (Org.). Grenoble: ELLUG, 2000
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Figura 5.13: Jan Van Eyck, La Virgen del Cancelier Rolin. Detalle. Hacia 1390–1441. Museo
del Louvre, Par´ıs.
como fondo con una percepcio´n mucho ma´s realista y menos estilizada que sus predecesores
medievales. .
A partir de entonces y a pesar de que el paisaje campestre es todav´ıa accesorio la contri-
bucio´n de la perspectiva lineal de los artistas renacentistas italianos como de la perspectiva
ae´rea de los holandeses abrira´ el camino de su representacio´n. El gusto por la topograf´ıa
de los pa´ıses del Norte tambie´n ayudara´ a establecer esa sensibilidad por la montan˜a. Cabe
recordar los paisajes de fondo que Peter el Viejo realizo´ en sus serie de estaciones y meses. El
Paisaje alpestre con un torrente descendiendo de las montan˜as en un valle. Dibujo. Museo el
Louvre (Fig. 5.14) como otros pintores del momento, caso de Leonardo da Vinci, se iniciaron
en los viajes por la montan˜a encontrando de este modo un nuevo sujeto de inspiracio´n para
sus composiciones que trasladara´n a los pintores venideros. Su primer bio´grafo Carel Van
Mander as´ı lo refleja
“Brueghel, au cours de ces voyages, fit un nombre conside´rable de vues, d’apre`s
nature, au point que l’on a pu dire de lui qu’en traversant les Alpes, il avait avale´ les
monts et les rocs, pour les vomir a` son retour, sur des toiles et des panneaux”
La montan˜a de este momento tendra´ importancia no so´lo por su valor simbo´lico claramente
relacionado con un sentimiento religioso sino por sus contribuciones te´cnicas tanto como base
para el desarrollo de la perspectiva como para la nueva concepcio´n de color y forma que la
propia idiosincracia del motivo aportaba. El siglo XVII aunque se ocupara´ del tema lo hara´ en
menor medida y desde un enfoque diferente. Es cierto que entre los principales pintores del
momento como Poussin o Claude Lorrain hay un intere´s creciente por el paisaje pero no
estara´n interesados por la montan˜a en s´ı misma sino que preferira´n humanizarla. El despegue
hacia la apreciacio´n de la misma como tema advendra´ en el siglo XVIII cuando evolutivamente
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Figura 5.14: Peter Brueghel El Viejo, Paisaje alpestre con un torrente descendiendo de las
montan˜as en un valle. Dibujo. Museo del Louvre
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y gracias a la literatura de viajes y al desarrollo del grabado se difundira´ la imagen de
la montan˜a como especta´culo. Tanto los relatos de viajes como las litograf´ıas de la e´poca
servira´n para transmitir esa imagen contradictoria de la montan˜a que desde los diferentes
sentimientos que puede evocar traslucira´ interpretaciones ya sean simbo´licas como metafo´ricas
de la misma. Los cambios acaecidos por el descubrimiento de la montan˜a y su entorno hara´n
mella en los artistas del momento que trabajara´n desde la o´ptica combinada del realismo y del
idealismo dando a conocer un nuevo tipo de representacio´n ma´s detallada, donde la montan˜a
ya no sera´ pintada como un todo general sino en partes precisas de la misma como lo son
los glaciares, lagos, cimas concretas bien de los Alpes, de los Pirineos o de otros espacios
de alta montan˜a. Encontramos en el repertorio iconogra´fico de artistas de la e´poca como
Vernet conocido fundamentalmente por sus vistas de puertos, Richter o el teo´rico y paisajista
Valenciennes interesantes representaciones de la misma. La representacio´n de la montan˜a se
asociara´ en el siglo XVIII tanto al sentimiento de lo sublime que Burke y Kant definieron como
a todo un ideario este´tico, filoso´fico e incluso pol´ıtico que conducira´ a cambiar en positivo la
actitud del hombre frente al gran especta´culo de la naturaleza como ya desde sus comienzos
hizo Rousseau el cual con su obra La Nueva Elo´ısa (1761) marcara´ un hito en la percepcio´n
de la montan˜a puesto que anticipa´ndose al Romanticismo la convertira´ en motor de poe´tica
dejando traslucir sentimientos de exaltacio´n propios de su misma naturaleza y prefigurando
directamente la inspiracio´n roma´ntica. Estos cambios ayudara´n a introducir el paisaje de
montan˜a en el siglo XIX. Hemos visto que antes de convertirse en tema fue simplemente
motivo de representacio´n. El paso de una mirada a otra requirio´ como en otras especialidades
de paisaje una evolucio´n conceptual y te´cnica que como hemos perfilado comenzo´ a finales
del XVIII con una vuelta hacia la naturaleza. La montan˜a roma´ntica sera´ transmisora de
los sentimientos que ella misma ha insinuado en los artistas que la representan. Los pintores
roma´nticos sabra´n dotarla de una personalidad propia y un sentido metaf´ısico que queda
lejos del valor que le hab´ıan dado los precursores de la generacio´n anterior. Cada escuela en
base a estas premisas la interpretara´ de manera distinta pero como base comu´n tendra´n que
la montan˜a en este per´ıodo pierde toda objetividad para pasar a ser emocio´n. La montan˜a
sera´ abordada ya sea desde la categor´ıa de lo pintoresco o de lo sublime despertando todo un
elenco de ima´genes que la afirmara´n finalmente como tema de representacio´n independiente.
En un principio su imagen sera´ por as´ı decirlo imaginada, no experimentada directamente
por el artista pero s´ı perfectamente sentida. Nos basta para entenderlo la comparacio´n de
dos cuadros, uno alpino La Cata´strofe del Monte Cervino (Fig. 5.15) y otro mar´ıtimo Joseph
Vernet attache´ a` un maˆt dans une teˆmpete (Fig. 5.16) que trasmiten esa idea de imagen
son˜ada de la que habla´bamos.
Horace Vernet, nieto de Joseph Vernet represento´ en 1822 la tempestad vivida por su
abuelo en su juventud cuando se dirig´ıa a Italia y que fue el motivo de su consagracio´n
posterior a la pintura de marinas42.
Gustave Dore´ por su lado represento´ en 1865 la cata´strofe acaecida en el Monte Cervino
y que es una trasposicio´n del naufragio de Horace Vernet a la montan˜a. Los personajes de
ambos cuadros luchan contra la fuerza de la naturaleza. Son ima´genes son˜adas y no vividas
por el pintor pero representadas desde la o´ptica de lo sublime.
Pero adentra´ndonos en el siglo XIX encontramos como el paisaje de montan˜a va aban-
donando ese halo sublime en el que se hab´ıa gestado y se transforma en una representacio´n
mucho ma´s realista de la naturaleza surgiendo nuevas aproximaciones que dependera´n de
quien las observe y que demostrara´n que la montan˜a no es un ge´nero unificado. Sera´ un
momento de s´ıntesis y de revisio´n de propuestas. Los descubrimientos cient´ıficos acaecidos
42Autour de Claude-Joseph Vernet. La Marine a` Voile de 1650 a` 1890. Rouen, Muse´e des Beaux-Arts,
juillet-octobre 1999. Arcueil: Anthe`se, 1999, pa´g. 32.
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Figura 5.15: Gustave Dore´, La Catastrophe du Mont Cervin. 1865. Museo del Louvre, Depar-
tamento de Artes Gra´ficas, Par´ıs
133
Figura 5.16: Horace Vernet, Joseph Vernet attache´ a` un maˆt dans un teˆmpete. 1822. Museo
Calvet, Avin˜o´n
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Figura 5.17: Carlos de Haes, Picos de Europa. 1860. Museo del Prado, Madrid
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en la e´poca ayudara´n a conformar esta nueva imagen. El avance de la geolog´ıa y geograf´ıa
tambie´n proporcionara´ conocimientos para el desarrollo de esa nueva percepcio´n este´tica de
la montan˜a. En Espan˜a el tema picto´rico de alta montan˜a sera´ adoptado tard´ıamente. Como
nos revela Ma del Carmen Pena43 sera´ Carlos de Haes Picos de Europa (Fig. 5.17) y sus
disc´ıpulos quienes lo introducira´n en el panorama picto´rico espan˜ol del momento gracias al
descubrimiento de los Picos de Europa hecho en 1853 por Casiano del Prado.
Las montan˜as del Guadarrama tambie´n sera´n objeto de representacio´n gracias a las des-
cripcciones de los viajeros franceses. La Institucio´n Libre de Ensen˜anza y Giner de los R´ıos
contribuyeron tambie´n a expandir el gusto por las montan˜as del Sistema Central44. En este
sentido podemos decir que la geograf´ıa alcanzara´ una valoracio´n este´tica que se identifi-
cara´ plenamente con la pintura.
Los artistas de entre siglos utilizara´n el tema de la montan˜a tanto para sus investigaciones
picto´ricas como para su expansio´n espiritual. Cabe recordar a Monet que la tomara´ como
sujeto para sus estudios de luz y desde una o´ptica diferente a Ce´zanne que se centrara´ en el
estudio de su forma. Partiendo de la nocio´n de paisaje sentimental del primer romanticismo
el tema sera´ recogido por las nuevas corrientes art´ısticas desde posiciones ma´s mı´sticas y
metaf´ısicas como hara´n simbolistas y expresionistas. Por tanto la montan˜a a principios del
siglo XX se erigira´ como tema entre la pervivencia de ideas precedentes y la revolucio´n de su
concepto.
Podemos concluir este breve recorrido de la imagen de la montan˜a aseverando que existen
ciertas similitudes entre el mar y la montan˜a como sujetos de representacio´n:
Tanto la montan˜a como el mar son redescubiertas en el siglo XIX gracias a los viajes,
al tur´ısmo y a los nuevos conocimientos cient´ıficos influyendo en la percepcio´n este´tica
de las mismas.
Como el oce´ano y el mar la percepcio´n de la montan˜a deja de ser negativa y de evocar
espacios terror´ıficos para pasar a ser observada desde su grandiosidad. Se descubre su
magnificencia y hay un acercamiento al hombre.
En ambas existe una dualidad perceptiva que emana de su contradiccio´n inherente
como figura, caracter´ıstica que les infunde personalidad propia y da lugar a un rico y
variado elenco de interpretaciones ampliando notablemente su contenido iconogra´fico.
Encontramos tanto en el mar como en la montan˜a infinitos contrastes de formas, colores
y condiciones que provocan diversas interpretaciones y modifican la sensibilidad de las
mismas.
El modelo de mar y de montan˜a es utilizado por los artistas a medida que avanza el
siglo como campo de experimentacio´n estil´ıstica.
Por tanto la montan˜a y el mar entrara´n en competencia en el siglo XIX como temas de
representacio´n. La eleccio´n de una u otra dependera´ de la sensibilidad, del gusto y de la
procedencia de quien la pinta. Quiza´s en otros a´mbitos del saber como lo es la literatura
esa confrontacio´n a la hora de elegir el mar o la montan˜a como tema sea ma´s evidente y
podamos identificar ma´s fa´cilmente a los escritores que privilegian el mar y a los escritores
que ensalzan las montan˜as. La percepcio´n de Rousseau introductor de la belleza y la curiosidad
por el paisaje alpino que aporto´ como novedad el trasladar la nocio´n de sublime del dominio
43Carmen Pena Lo´pez, Pintura de paisaje e ideolog´ıa: La generacio´n del 98. Madrid, 1983, pa´g. 82.
44Lily Litvak, El tiempo de los trenes, el paisaje espan˜ol en el arte y la literatura del realismo (1849-1918).
Barcelona: Ediciones del Serbal, 1991, pa´g. 333.
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moral al de la naturaleza45 y de Chateaubriand46 amante exacerbado del mar ilustran ambas
posiciones47:
“ Ce fut la`, au milieu des montagnes alpines, que je de´meˆlai sensiblement dans
la purete´ de l’air ou` je me trouvais, la ve´ritable cause du changement de mon
humeur, et du retour de cette paix inte´rieure que j’avais perdue depuis longtemps.
En effet, c’est une impression ge´ne´rale qu’e´prouvent tous les hommes, quoiqu’ils
ne l’observent pas tous, que sur les hautes montagnes ou` l’air est pur et subtil,
on se sent plus de facilite´ dans la respiration, plus de le´ge`rete´ dans le corps, plus
de se´re´nite´ dans l’esprit (. . . ). Il semble qu’en s’e´levant au-dessus du se´jour des
hommes on y laisse tous les sentiments bas et terrestres, et qu’a` mesure qu’on
s’approche des re´gions e´the´re´es, l’aˆme contracte quelque chose de leur inalte´rable
purete´. (Rousseau. La Nouvelle He´lo¨ıse, I, 23)”
“Au surplus, j’ai beau me battre les flancs pour arriver a` l’exaltation alpine des
e´crivains de montagne, j’y perds ma peine. Au physique, cet air vierge et balsami-
que qui doit ranimer mes forces, rare´fier mon sang, de´senfumer ma teˆte fatigue´e,
me donner une faim insatiable, un repos sans reˆves, ne produit point sur moi ces
effets. Je ne respire pas mieux, mon sang ne circule pas plus vite, ma teˆte n’est pas
moins lourde au ciel des Alpes qu’a` Paris. (. . . ) Au moral, en vain j’escalade les
rocs, mon esprit ne devient pas plus e´leve´, mon aˆme plus pure. (. . . ) Mille toises
gravies dans l’espace ne changent rien a` ma vue du ciel : Dieu ne me paraˆıt pas
plus grand du sommet de la montagne que du fond de la valle´e”. (Chateaubriand.
Me´moires d’Outre-Tombe)48
En otro texto reitera Chateaubriand su apreciacio´n49:
“. . . Ces hautes montagnes m’e´touffent. J’aime a` ne pas me sentir ma che´tive
existence si fort presse´e entre ses lourdes masses. Les montagnes ne sont belles
que comme horizons. Elles veulent une longue perspective; autrement elles se
rapetissent a` l’oeil qui manque d’espace pour les voir et pour les juger. Elles
partagent le sort de toutes les grandeurs. Il ne faut les voir que de loin; de pre`s,
elles s’e´vanouissent. . . ”
En pintura a pesar de la oposicio´n nombrada, no es tan dra´stica la diferencia. Son mu-
chos los pintores especializados en temas mar´ıtimos que se sienten tambie´n fascinados por
la riqueza expresiva de la montan˜a. Encontramos ejemplos en Turner que supo equilibrar
espectacularmente sensacio´n y realidad en sus montan˜as, en la visio´n metaf´ısica de Friedrich,
o en los paisajes realistas de Carlos de Haes en Espan˜a.
De lo expuesto sonsacamos que la montan˜a tiene asociado una serie de valores que la
definen y que se resumen en:
Se construye en base a dos coordenadas: la altura y centro que evocan la idea de tras-
cendencia porque son el punto de encuentro entre cielo y tierra, hombre y Dios y marcan
el punto de ascensio´n del hombre.
45Ver Franco Rella, “Il senso de la natura, il senso del mondo”. En Cata´logo de la Exposicio´n Romanti-
cismo: Il nuovo sentimiento della natura. Dirigido por Gabriella Belli. Milano: Electa, 1993, pa´g. 30
46Juan Rigoli, Le voyager a` l’envers. Montagnes de Chateaubriand. Gene`ve: Librairie Droz, 2005, pa´g. Ver
47Citado en Yves Ansel, “Mer(s) a` l’horizon”. En Reˆveries Marines et formes litte´raires. Dirigido por
Marie Blain y Pierre Masson. Nantes: Pleins Feux, Collection “Horizons comparatistes”, pa´gs. 19 y 20.
48Marie Blain-Pinel, La mer et le sacre´ chez Chateaubriand. Albertville: C. Alzieu; Grenoble: Impr. Cha-
bert, 1993, pa´gs. Citado en
49Citado en Rigoli, Le voyager a` l’envers. Montagnes de Chateaubriand., pa´gs. 40 y 41
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Evoca la estabilidad, la inmutabilidad incluso la pureza.
Representa el destino del hombre desde abajo hacia arriba.
La cima simboliza la evolucio´n humana y la funcio´n ps´ıquica del consciente que conduce
al hombre al punto culminante del recorrido.
Estas puntualizaciones nos sirven para eslarecer las premisas sobre las que se construye la
imagen de la montan˜a como evocadora de la idea de infinito en pintura y ma´s concretamente
en el siglo XIX. Tal y como ocurr´ıa con el mar la lectura y ana´lisis de su valor correra´n en
paralelo a la evolucio´n, al cambio de mentalidades y a la nueva sensibilidad hacia la naturaleza
traida por el Romanticismo. La apertura a nuevas ima´genes de la montan˜a sobretodo, como
hemos constatado de la alta montan˜a, renovara´n la imagen heredada de la misma inagurando
de esta manera una nueva simbolog´ıa impregnada de nuevas connotaciones metafo´ricas e
interpretativas que nos llevara´n a hacer una relectura del tema50.
La experiencia del infinito en montan˜a se asocia esencialmente a la preminencia de su verti-
calidad. Forma parte de ese “exotismo de la vertica” propagado en el siglo XIX y representado
por los nuevos descubrimientos de la alta montan˜a ya comentados. El descubrimiento de su
verticalidad nacera´ de la conciencia de la imagen de la misma y de su asociacio´n con nuestro
esp´ıritu interior. La montan˜a sera´ como Baldine Saint-Girons recuerda lugar de experiencia
de lo sublime51:
“Sublime ne signifie pas en premier lieu la grandeur, mais l’e´levation, c’est-a`-dire
non une qualite´ propre a` l’objet, mais un mouvement ascentionel et une position
relative : est sublime ce qui s’e´le`ve au dessus du moi, ce par rapport a` quoi je
me trouve en situation infe´rieure. Et l’antonyme exact du sublime est, dans cette
perspective, ce qui s’abaisse, le bas.”
El paso de la llanura a la montan˜a, su ascensio´n, su dificultad en la subida, su proximidad
a todo aquello que es espiritual favorecera´ su trasvase a la dimensio´n de lo vertical y con
ella a la sensacio´n de infinito. Esto esta´ cercano al instante poe´tico que Bachelard nombra
refirie´ndose a Shelley52:
“. . . la vie spirituelle est caracte´rise´e par son ope´ration dominante : elle veut gran-
dir, elle veut s’e´lver. Elle cherche insctictivament la hauteur. Les images poe´tiques
sont donc toutes, pour Shelley, des ope´rateurs d’e´le´vation. Autrement dit, les ima-
ges poe´tiques sont des ope´rations de l’esprit humain dans la me´sure ou` elles nous
alle`gent, ou` elles nous soule`vent, ou` elles nous e´le`vent. Elles n’ont qu’un axe de
re´fe´rence : l’axe vertical.”
La ascensio´n a la cima de estos lugares hasta entoces casi inexplorados por el hombre nos
acercan a la comprensio´n de la sensacio´n picto´rica de infinito que el mismo motivo comporta.
Los primeros alpinistas en su ansia de alcanzar el extremo de la montan˜a transforman ese
recorrido en un camino interior en donde su aspiracio´n reside en una superacio´n de sus propios
l´ımites f´ısicos y en la obtencio´n de aquello que es elevado e inaccesible.
50Estudio primordial en su ge´nero es el de Marjorie Hope Nicolson, Mountain gloom and mountain glory.
The development of the aesthetics of the infinite. Seattle and London: University of Washington Press, 1959
que aborda desde la literatura el proceso de cambio en la percepcio´n de la montan˜a desde el siglo XVII al
XIX.
51Citado en Franc¸oise Chenet-Faugeras, “La montagne, me´taphore de la cre´ation poe´tique chez Victor
Hugo”. En Montagnes imagine´es, montagnes repre´sente´es. Nouveaux discours sur la montagne, de l’Europe
au Japon. Dirigido por Andre´ Siganos y Simone Vierne. Grenoble: ELLUG, 2000, pa´g. 124
52Citado en Marie Madeleine Davy, La montagne et sa symbolique. Paris: Albin Michel, 1996, pa´g. 52.
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Figura 5.18: Caspar David Friedrich, Promeneur sur une mer de nuages. Hacia 1818. Kunst-
halle, Hamburgo
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Figura 5.19: Ferdinand Hodler, Regard sur l’infini. 1902–03. Museo Cantonal de Bellas Artes,
Lausanne
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El filo´sofo y alpinista ginebrino De Sausurre en las l´ıneas que siguen de su libro Voyages
dans les Alpes, pre´ce´des d’un essai sur l’histoire naturelle des environs de Geneve de 1789 que
tanto marcara´ a literatos y a cient´ıficos de la e´poca describe la sensacio´n que se experimenta
al llegar a la cima de una montan˜a53:
“Il arrive : ses yeux e´blouis et attire´s egalement de tous coˆte´s, ne savent d’abord ou`
se fixer; peu-a`-peu il s’accoutume a` cette grand lumie`re ; il fait un choix des objets
qui doivent principalement l’occuper, et il determine l’ordre qu’il doit suivre en
les observant. Mais quelles expression pourront exciter les sensations et peindre
les ide´es, dont ces grands spectacles remplissent l’aˆme du Philosophe!”
El esfuerzo f´ısico que representa la ascensio´n se compensa con la satisfaccio´n que se obtiene
al llegar arriba. Pero no solo De Saussurre sino un amplio elenco de viajeros y exploradores
ya desde el siglo XVIII nos dejara´n testimonio en las pa´ginas de sus libros y ensayos de
las nuevas sensaciones experimentadas en sus recorridos y escaladas y que condicionados
por los esquemas este´ticos vigentes nos trasmitira´n los diversos sentimientos asociados a la
montan˜a, entre los que se encuentra el infinito, entendidos desde las diferentes categorias
este´ticas establecidas. Comparativamente y dilatadamente en el tiempo observamos como
tanto Caspar David Friedrich Promeneur sur une mer de nuages (Fig. 5.18). como Ferdinand
Hodler Regard sur l’infini (Fig. 5.19). desde presupuestos estil´ısticos bien diferentes trasmiten
esa idea metafo´rica de ascensio´n espiritual y de celebracio´n co´smica de la que hablabamos.
Friedrich desde esa mirada interior de la que su obra hace gala aporta una novedad: desplaza
esa armon´ıa desaparecida en la naturaleza por la existente en la del hombre mismo. De
ah´ı que se substituya la imagen de paisaje coherente de e´pocas precedentes por la de un
espacio vac´ıo e infinito en donde la naturaleza no aparece ya como Cosmos54. Te´cnicamente
se servira´ del desplazamiento de la mirada del espectador, utilizando puntos de vista no
realistas, para abrir el espacio de sus paisajes hacia el infinito en donde ya no hay una u´nica
perspectiva central sino varias. A esto hay que an˜adir el sentido trascendente que el pintor
dio a sus paisajes. La significacio´n espiritual que trato´ de transmitir en ellos la construyo´ en
base a la experiencia mı´stica en donde el cruce de lo inmanente y lo trascendente se logra a
trave´s de la contemplacio´n de la naturaleza misma. El personaje de espaldas que contempla
ese mar de nubes nos recuerda que su limitacio´n terrena corre paralela a la infinitud de la
naturaleza trascendente que contempla. El infinito de las montan˜as de Friedrich nace no ya de
la percepcio´n de lo inmenso sino de la experiencia del l´ımite. Y fundamentan esa duplicidad
interpretativa que anteriormente citabamos. Las siguientas palabras lo confirman:55
“Le finestre di Friedrich (. . . ) drammatizzano questa duplicita` che era gia` nel
neoplatonismo. sono la soglia, il limen, su cui si affronta la tensione tra un infinito,
che e` origine, fondamento, Grund, di tutte le forme, e un infinito che e` Ungrund:
un oltre abisso, un informe in cui tutto, a ogni istante, puo` precipitare”.
Volveremos a ello cuando hablemos de su infinito marino.
Las montan˜as metaf´ısicas de Friedrich, por as´ı llamarlas, nos han servido para ilustrar
co´mo se expreso´ el infinito en un primer per´ıodo del Romanticismo. Progresivamente ese an-
helo de alcanzar lo infinito, hasta ahora vinculado siempre a Dios y a la moral se substituira´ por
conceptos ma´s laicos que hara´n referencia a la Humanidad o al Esp´ıritu y sera´n abordados
53Citado en Rosario Assunto, Il paesaggio e l’estetica. Vol. XIV, Geminae ortae. Napoli: Giannini, 1973,
pa´g. 345.
54Ver Elisabeth De´cultot, Peindre le paysage. discours the´orique et renouveau pictural dans le romantisme
allemand. Tusson, Charente: Du Le´rot, 1996.
55Rella, Il senso de la natura, il senso del mondo, pa´g. 36.
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desde diferentes propuestas estil´ısticas pero siempre tendra´n como punto de arranque comu´n
su vinculacio´n a la idiosincracia propia de la montan˜a.
Resumiendo podemos establecer sinte´ticamente las coordenadas sobre las que se conforma
el sentimiento de infinito en montan˜a: La construccio´n de su idea se basa en su verticalidad
y su interpretacio´n se estructura en dos grandes tipolog´ıas:
El infinito trascendente. Se fundamenta desde su verticalidad en donde la tendencia
ascensional y descenso pone en evidencia la gravitacio´n terrenal del hombre y su relacio´n
con el ma´s alla´. La sublimacio´n de fuerzas que comporta el movimiento ascensional hacia
la cima entran˜a una bu´squeda de espiritualidad y un encuentro con Dios. No so´lo es una
ascensio´n f´ısica sino tambie´n moral y espiritual. Ma´s alla´ de lo inaccesible esta´ Dios, lo
eterno y lo infinito. Su belleza seduce porque sabe manifestar tanto lo invisible como lo
desconocido.
El infinito espacial. La experiencia del limite que proporciona la contemplacio´n desde
la cima de una montan˜a implica una sensacio´n inesperada para el que observa. La l´ınea
del horizonte ofrecida al espectador va ma´s alla´ de su propio l´ımite y crea una visio´n
distorsionada del panorama crea´ndose una especie de borrachera de infinito en donde
el ojo va ma´s alla´ de lo que verdaderamente ve. La experiencia se logra por el cruce de
dos actitudes opuestas que dan lugar al sentimiento de grandeza y por vinculacio´n al
de infinito:
Elevacio´n de la mirada del observador obligado por el punto de vista alto de la
montan˜a.
Libertad ofrecida al ojo del espectador por la extensio´n del panorama ofrecido.
5.3.2. El desierto
Otro lugar simbo´lico, considerado extremo en el siglo XIX sera´ el desierto. Su valorizacio´n
discurrira´ en paralelo a los nuevos descubrimientos geogra´ficos y a las conquistas coloniales
acaecidas en la e´poca que dara´n un cambio en la percepcio´n que sobre el mismo se ten´ıa
en Occidente. Dejara´ de ser un lugar desconocido, salvaje y marcado por la desolacio´n y se
iniciara´ lo que podr´ıamos llamar metafo´ricamente su colonizacio´n. Este cambio en el ima-
ginario occidental llevara´ a muchos escritores y artistas de la e´poca a ceder a su seduccio´n
y a encaminarse hacia Oriente donde hallara´n ima´genes hasta entonces tan so´lo son˜adas y
desconocidas del mismo. De ah´ı que su representacio´n so´lo pueda ser interpretada desde su
contexto histo´rico. El desierto sera´ para los viajeros del siglo XIX que lo recorrieron una
construccio´n mental antes que una realidad. Y es que su imagen hasta el momento estaba
claramente asociada a la historia, a la religio´n y al mito y as´ı era interpretada. El paisaje
oriental sera´ para estos viajeros un lugar de contrastes como afirma Isabelle Daunais56:
“La` ou` l’Europe est sombre et froide, l’Orient est lumineux et chaud ; La` ou`
l’Europe est grise, l’Orient est colore´ ; la` ou` l’espace occidental est balise´, encercle´,
mesure´, les terres orientales sont inmmenses et de´porvues de frontie`res.”
La popularizacio´n de su espacio provocara´ una reinterpretacio´n de su valor, ofreciendo
nuevas propuestas que dara´n lugar al surgimiento de toda una ple´yade de artistas orientalis-
tas que atraidos por la fascinacio´n de Oriente adoptara´n nuevas propuestas este´ticas57. En
56Isabelle Daunais, L’art de la mesure ou l’invention de l’espace dans les re´cits d’Orient (XIX sie`cle).
Saint Denis: PUV, 1996, L’Imaginaire du Texte, pa´g. 31
57En relacio´n a la pintura orientalista espan˜ola ver el cata´logo de la exposicio´n Fundacio´n Banco Exterior
(Org.), Pintura orientalista espan˜ola, 1830-1930. 8 junio - 22 julio 1988. Madrid: Fundacio´n Banco Exterior,
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literatura58 por analog´ıa ocurrira´ lo mismo aunque no se conformara´ una escuela de manera
tan precisa pero s´ı que dara´ lugar al nacimiento de todo un elenco de propuestas personales
que tendra´n como denominador comu´n a Oriente y sera´ e´ste como tema y no su estilo quien
los reagrupara´ en la corriente orientalista de manera ma´s o menos homoge´nea haciendo ga-
la de un vocabulario visual particular en donde el desierto como paisaje ocupara´ un lugar
destacado. Para tratar de comprender la novedad que el espacio oriental y el desierto repre-
sentaron en el siglo XIX debemos valorar la relacio´n que con la naturaleza mantuvieron los
artistas. Es significativo por ello recordar que ya la pintura religiosa de la Edad Media, como
despue´s la del Renacimiento establecieron con Oriente como en el siglo que tratamos no una
relacio´n histo´rica sino espacial. Y este es el punto desde el que partimos. Cuando los pintores
orientalistas representan la naturaleza adoptan una actitud de exploradores y conquistadores
lo que determina su relacio´n con la misma. Su percepcio´n de la realidad queda asociada a las
nociones preexistentes de Oriente basa´ndose en los textos que han legitimado su imagen pero
no por ello dejando de transmitir en sus representaciones un halo de creatividad personal que
lo personifican como ocurrira´ con la pintura de Delacroix o de Fromentin en Francia o ya a
principios del siglo XX Mun˜oz Degrain La gruta de los profetas (Fig. 5.20) en Valencia los
cuales intentan captar en sus cuadros la inmediatez de la experiencia y las fluctuaciones de
la accio´n en el espacio.
A ese espacio descubierto se unira´ el contacto con las poblaciones que lo personifican.
Por un lado la relacio´n con la naturaleza sera´ armo´nica, inspirada en los ideales de Rous-
seau, teniendo en cuenta la dimensio´n del pasado de Europa, sus monumentos antiguos, su
he´roes retratando con ello un ambiente calmado y pac´ıfico. Por otro lado la naturaleza se
expresara´ dominante, subversiva obligando al hombre a someterse a sus leyes. Bajo esta do-
ble percepcio´n se desarrollara´n representaciones figurativas que mistificara´n Oriente desde la
o´ptica de la utop´ıa o desde una realidad cruel que contrastara´ con la del pintor. Dentro de
la variedad de la pintura orientalista el tema del desierto ocupa un lugar privilegiado. Obser-
vamos que sera´ representado desde distintas perspectivas. Habra´n pocos ejemplos en donde
prevalezca el desierto como paisaje sin ser un elemento ma´s del cuadro. Las ma´s significativas
en este sentido son:
Como lugar terror´ıfico y de fatalidad (Fig. 5.25).
Como expresio´n de la dominacio´n de la naturaleza sobre el hombre por la superioridad
de sus elementos. El tema de la sed (Fig. 5.22) o de las tormentas lo preludiara´n.
Como dualidad temporal entre dos e´pocas en donde la visio´n roma´ntica de la libertad de
los no´madas es entendida como una historia lineal de movimiento perpe´tuo (Fig. 5.21).
DL 1988 y a nivel europeo los siguientes estudios generales Margaret Topping (Ed.), Eastern voyages, Western
visions : French writing and painting of the Orient. Bern: Peter Lang, 2004; —— , Gli orientalisti italiani:
cento anni di esotismo (1830-1940). Venezia: Marsiglio, 1998; —— , Les Orientalistes : peintres voyageurs,
1828-1908. Courbevoie: ACR, 1983; —— , Peinture Orientaliste. Bruxelles: Laconti, 1982; —— , L’Espace
et l’autre : la peinture orientaliste franc¸aise et anglaise du 19e sie`cle : analyse critique. Tesis de Licenciatura,
Universite´ de Paris 1, 1986
58Ver Alain Buisine, L’Orient voile´. Mayenne: Zulma, 1993; —— , Images de l’Orient au XIXe sie`cle.
Paris: Bertrand-Lacoste, 1992; —— , L’Exotisme. Actes du colloque de Saint-Denis de la Re´union, 7-11
mars 1988. Universite´ de la Re´union, Faculte´ des lettres et sciences humaines (Org.). Saint Denis, Ile de la
Re´union; Paris: Diffusion Didier-Erudition, 1988; —— , Eastern voyages, Western visions : French writing
and painting of the Orient; —— , Le de´sert, un espace paradoxal. Actes du colloque de l’Universite´ de Metz,
13-15 septembre 2001. Centre de Recherches Michel Baude. Litte´rature et spiritualite´ (Org.). Berna: Peter
Lang, 2003; —— , L’art de la mesure ou l’invention de l’espace dans les re´cits d’Orient (XIX sie`cle); ——
, Ecritures du de´sert. Voyageurs et romanciers anglophones XIX-XX sie`cles. Aix-en-Provence: Publications
de l’Universite´ de Provence, 2005; —— , Lire l’exotisme. Paris: Dunod, 1992
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Figura 5.20: Antonio Mun˜oz Degrain, La gruta de los profetas. 1912. Museo de Bellas artes
San P´ıo V, Valencia
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Figura 5.21: Le´on Adolphe Auguste Belly (1827–1877), Peregrinos yendo a la Meca. Muse´e
d’Orsay, Par´ıs
145
Avanzado el siglo la representacio´n del desierto en los pintores de la segunda mitad del
siglo XIX basculara´ entre la abstraccio´n de lo real y la invencio´n. Los pintores experimentara´n
la pintura a trave´s del espacio por eso el tratamiento del desierto en muchos de sus cuadros,
a pesar de que todav´ıa se inscriben dentro de un recie´n descubierto imaginario narrativo,
anticipara´n ciertas tendencias picto´ricas59 como el desplazamiento del infinito logrado a trave´s
de las gradaciones, el desbordamiento de los objetos fuera de su marco o la desaparicio´n de
la profundidad, que posteriormente se desarrollara´n ma´s ampliamente con el paso del siglo.
Pero dejando a parte las corrientes estil´ısticas en las que se circunscribe la representa-
cio´n del desierto en el siglo XIX y desde la o´ptica que aqu´ı interesa quien verdaderamente
abrira´ los ojos a su magnificencia sera´ el cient´ıfico Alexander von Humboldt que en su obra
U¨ber di Steppen und Wu¨sten (1807) ma´s alla´ de su contenido propiamente cient´ıfico reve-
lara´ el sentido este´tico del mismo. Sus palabras traducidas y citadas por Rosario Assunto lo
ponen en evidencia60:
“Uno crede di avere dinanzi a se´ lo sconfinato Oceano. Al paridell’Oceano la
steppa colma il nostro animo col sentimento della infinita`, e per mezzo di questo
sentimento come svincolando dalle impressioni sensibili, con eccitazioni spirituali
di ordine piu` elevato. “
De este modo es co´mo el desierto pasara´ a ser reconocido como sentimiento este´tico ofre-
ciendo con ello una lectura del mismo en donde el vac´ıo, la inmensidad, la soledad, la desola-
cio´n, la muerte y el infinito sera´n sus ima´genes ma´s representativas.
Euge`ne Fromentin61 que supo trasmitirnos tanto la imagen visual como literaria del des-
ierto nos lo describio´ as´ı62:
“tableau ardent et anime´ compose´ de soleil, d’e´tendue et de solitude”
La analog´ıa hecha entre naturaleza dese´rtica y obra de arte reiteran lo que venimos de
aseverar: El desierto sugiere una emocio´n este´tica63.
“Le paysage de´sertique, en de´pit de son caracte`re amorphe, anomique, n’est donc
pas incompatible avec une e´motion propement esthe´tique. Il re´ve`le au contraire
une esthe´tique a` l’oppose´ de la dominante pittoresque (. . . ) et des exigences de
la couleur locale (. . . ) l’e´tendue et la solitude du de´sert ge`rent une esthetique
nouvelle, initient a` une e´motivite´ nouvelle.”
La poes´ıa intr´ınseca que el desierto como paisaje puede despertar, su apreciacio´n y su
interpretacio´n es lo que aqu´ı pretendemos destacar no sin por ello olvidar el sentido que la
experiencia del mismo ha suscitado a lo largo de la historia de su representacio´n. Encontramos
que los valores que lo definen y que le dan expresividad como paisaje son: Las cualidades
inherentes que conforman su espacio tanto en su extensio´n como en su forma, su color y su
relacio´n con la luz que ayudan a materializarlo, la contradiccio´n de sus propios elementos que
lo convierten en imagen parado´jica, su sonoridad y su aridez y monoton´ıa.
59Daunais, L’art de la mesure ou l’invention de l’espace dans les re´cits d’Orient (XIX sie`cle), pa´g. 11
60Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 23
61Ver A. Ollivier, Euge`ne Fromentin, peintre et e´crivain (1820-1876). La Rochelle: Impr. rochelaise,
1903; —— , La Vie et l’oeuvre d’Euge`ne Fromentin. Courbevoie (Paris): ACR, 1987; —— , Un e´te´ dans le
Sahara. Paris: Michel Le´vy fre`res, 1857.




Figura 5.22: Euge`ne Fromentin, Le Pays de la soif. Hacia 1869. Muse´e d’Orsay, Par´ıs
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Figura 5.23: Pietro di Sano (1406–1481), La penitencia de San Jero´nimo. Muse´e del Louvre,
Par´ıs
La determinacio´n de su valor tendra´ un sentido funcional y representativo. Su peculiari-
dad radicara´ en su propia ilisibilidad64. De ah´ı que las interpretaciones que sobre el mismo se
han hecho, hayan sido enfocadas principalmente desde la hermene´utica orientalista y religiosa
asociadas a posturas introspectivas, meditativas y por as´ı llamarlas incluso romanescas. Esa
“inmensite´ intime” y ese “espace du dedans”65 que Bachelard alud´ıa al referirse al desierto,
ilustran la contrariedad que la lectura de su imagen puede provocar. Esta paradoja argumen-
tativa enriquece su interpretacio´n ya que ofrece a quien decide evocar su belleza, como ocurre
con el mar, la oportunidad de realizar diferentes aproximaciones. Desde la perspectiva de su
historicidad como motivo de representacio´n resumimos las asociaciones tradicionales que al
desierto se le han dado66:
Espacio de origen y de revelacio´n as´ı como de castigo y de cata´strofe histo´rica.
Lugar de pe´rdida o reencuentro.
Imaginario metaf´ısico representado por Dios, el infinito o por la misma condicio´n hu-
mana.
S´ımbolo de profundidad, libertad y soledad.
64Barthe`lemy, Fromentin et l’e´criture du de´sert , pa´g. 42
65Gaston Bachelard, La poe´tique de l’espace. Paris: Presses Universitaires de France, 1974, pa´g. 17
66Wystan Hugh Auden, The enchafed flood or the romantic iconography of the sea. London; Boston: Faber
and Faber, 1949, pa´gs. 22 y 23
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En un principio la imagen del desierto sera´ la transmitida por los creencias cristianas
occidentales que lo vinculara´n a conceptos tales como la vida contemplativa y asce´tica opo-
nie´ndolo a la vida civil. En el siglo XVI estos matices se ira´n modulando y con los cambios
acaecidos con la Reforma se dara´ una nueva percepcio´n del desierto. Ya en las u´ltimas de´ca-
das del siglo XVI y principios del XVII67 el cambio en la mentalidad de la e´poca y en la
manera de entender la espiritualidad propiciara´ el rechazo del desierto como tema privili-
giado y se abogara´ por un acercamiento del individuo a la sociedad civil. El siglo XVIII68
tampoco sera´ el siglo del desierto, ma´s bien sera´ entendido como escenario romanesco con
la intencio´n de exaltar con sus ima´genes la de quien las contempla o lee sus descripciones.
Se producira´ una descristianizacio´n del tema del desierto tomando resonancias filoso´ficas. El
siglo XIX aportara´ al desierto toda una meton´ımia de significados que dara´n un giro diferente
a la imagen herededada del pasado. Se producira´ un reciclaje del sentido metaf´ısico trasmi-
tido hasta el momento. Partiendo de los valores que la mentalidad cristiana hab´ıa difundido
se encaminara´ hacia concepciones ma´s filoso´ficas, existenciales y este´ticas en donde la expe-
riencia de la nada del desierto y de su ilimitacio´n dara´n lugar a nuevas proposiciones. En
este sentido es donde la asociacio´n de infinito y desierto tiene cabida. La extensio´n ilimitada
del desierto tiene la capacidad de reflejar lo imposible y lo inexpresable. Quien se encuentre
en e´l tiene la ocasio´n de encararse con el infinito: El tiempo parece fijo, no hay movimiento
aparente ni ruidos. Situados ante la infinitud exterior del desierto tenemos la impresio´n de
que se produce una trasposicio´n de nuestro infinito interior. Se cruzan dos infinitos. La nueva
apreciacio´n del desierto como experiencia este´tica aportada por Humboldt lo convertira´n en
tropo del infinito. La fascinacio´n del mismo sera´ entendida desde el sublime matema´tico o
como lo definio´ Schiller “el sublime contemplativo”69:
“Il senso della propia vulnerabilita`, quel sentirsi come sperduti, esposti al disagio,
al malore, alla morte, diventa allora piacere per un amore di conoscenza che ci
fa mettere a dura prova il nostro sentimento vitale; e ci spinge verso l’ignoto
della natura, verso il pericolo di soffrenza e di morte che la natura, nella propia
inmensita`, tiene celato. Ansia di portare sempre piu` avanti il nostro sguardo, e
immedesimarci con l’infinito nella gioia di sapere che cresce infinitamente su stesso,
e sormonta gli ostacoli della nostra insufficienza al cospetto del mondo.”
Pero partiendo de esa duplicidad que el tema del desierto ofrece en el siglo XIX encontra-
mos que su significado para los pensadores de la e´poca70 se mueve entre ese discurso ı´ntimo
del que habla´bamos que representan los poetas y pintores que quisieron tomarlo como modelo
y la idea de espiritualidad libre, de separacio´n de la religio´n que los pensadores de la historia
apreciaron el e´l a su vez.
El binomio desierto e infinito entendido desde su sublimidad y desde la captacio´n expe-
riencial de su espacio transmitira´ la imagen de la desorientacio´n, de la pe´rdida referencial
que llevara´ contradictoriamente a una bu´squeda interior metaf´ısica que se materializara´ en
diferentes interpretaciones segu´n los ojos del espectador que lo contemple. Ello manifiesta una
vez ma´s que la llamada del misterio del infinito se vincula con el contacto de la naturaleza
misma. Esa unio´n con ella y las fuerzas co´smicas que lo circundan lo convertira´n en un lugar
tanto de trascendencia como de inmanencia en donde yendo ma´s alla´ del l´ımite se llegara´ a
67Bruno Petey-Girard, “Modulations sur le refus du de´sert dans les anne´es 1580 : La Noue, Du Vair,
Montaigne”. En Le de´sert, un espace paradoxal. Berna: Peter Lang, 2003, pa´g. Ver
68Nicolas Brucker, “Pense´e et re´presentation du de´sert”. En Le de´sert, un espace paradoxal. Berna: Peter
Lang, 2003, pa´g. Ver
69Ver Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 339
70Laudice Re´tat, “Le de´sert, ((grammaire de l’E´ternel)) : Lamartine, Quinet, Renan”. En Le de´sert, un
espace paradoxal. Berna: Peter Lang, 2003, pa´g. Ver
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Figura 5.24: Giovanni di Pietro Spagna (vers 1450–1528), San Jero´nimo en le desierto (parte
de la predela del retablo de la iglesia de Montesanto en Todi). Museo del Louvre, Par´ıs
Figura 5.25: Gustave Achille Guillaumet (1840–1887), El desierto. Museo de Orsay, Par´ıs
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la construccio´n de una idea de infinito espacio-temporal teniendo en cuenta la relatividad
de su nocio´n y la posicio´n del espectador y que representara´ la pulsio´n de la conquista, de
la dominacio´n, del deseo de trascendencia o de regresio´n. La materializacio´n del infinito en
el desierto estara´ impregnada tanto de valores materiales como esp´ırituales y este´ticos. Esta
constantacio´n nos permite afirmar que el infinito del desierto alcanza el infinito interior de
quien lo siente y lo contempla y que se expresara´ desde la contadiccio´n que irradia la cate-
gorizacio´n de su sublimidad. Tomando prestado del ana´lisis literario de Bakhine71 la nocio´n
de “chronotope”que determina la conexio´n espacio temporal que pone en relacio´n la obra de
arte con la realidad ilustramos lo explicitado y constatamos co´mo los viajeros occidentales
decimono´nicos aportara´n al imaginario de la infinitud del desierto una percepcio´n nueva en
donde el encuentro entre la civilizacio´n y el mundo hasta el momento infranqueable del des-
ierto marcara´n la interaccio´n entre lo desconocido y lo conocido provocando esa duplicidad de
sentimientos contradictorios entre angustia y libertad que la paradoja del desierto comporta
y que el concepto de infinito sabra´ representar. Catherine Delmas as´ı lo refleja72:
“La frontie`re a` l’ore´e du de´sert est une chronotope marquant un passage entre
le monde fini et l’infini, le connu et l’inconnu, l’histoire et le mythe (. . . ) et une
trascendance physique et mentale, l’accomplissement de soi passant par le fran-
chissement d’un seuil, la de´couverte de l’ailleurs et une expe´rience d’alte´rite´. Le
de´sert apparaˆıt donc comme un au-dela` de la limite, spatiale, temporelle, physi-
que et mentale, associant infini temporel et immensite´. Il attire et fascine mais
effraie e´galement, parce qu’il est a` la fois promesse de libe´ration et angoisse devant
l’inconnu.”
El infinito del desierto se leera´ desde su horizontalidad y entran˜ara´ distintas aproximacio-
nes. La extensio´n indefinida de su superficie y la ausencia de vectorializacio´n y de orientacio´n
interna lo caracterizan. La imagen de su infinitud se construira´ en base a la dimensio´n de su
horizontalidad que sera´ quien logre la sensacio´n de profundidad. La vastedad e ilimitacio´n de
su espacio lograra´n engullir la mirada del espectador hacia su infinito. Hay un desbordamiento
del l´ımite73 y ello crea una sensacio´n abisal que se traspone claramente en la de infinitud.
Es la verticalidad negada citada por Guy Barthe`lemy74 al referirse al desierto de Fromentin.
Te´cnicamente y a partir sobretodo de la segunda mitad del XIX habra´ una tendencia a anular
la profundidad creando espacios en donde los puntos de referencia de los objetos sera´n rela-
tivos y el infinito ya no sera´ consecuencia de un punto de fuga sino que se construira´ gracias
a la variacio´n de los colores, el paso de una forma a otra o en el espacio situado entre los
objetos75.
Se ha alegado la pobreza de la meton´ımia del desierto y su recurrencia a las redes me-
tafo´ricas marinas para su ana´lisis. Monique Brosse76 nos recordaba las analog´ıas que con el
mar tiene el desierto admitiendo que ambos se caracterizan por compartir el mismo contacto
con el tiempo y el espacio adema´s de su misma monoton´ıa y esterilidad. Compartimos esta
constatacio´n no sin destacar que existen diferencias77 de base que evidencian que se trata de
dos figuras diferentes con carater´ısticas intr´ınsecas que las definen. Incluso nos atrevemos a
71Citado en Delmas, Ecritures du de´sert. Voyageurs et romanciers anglophones XIX-XX sie`cles., pa´g. 109
72Ib´ıd.
73Ver Barthe`lemy, Fromentin et l’e´criture du de´sert , pa´g. 46
74Ib´ıd., pa´g. 66
75Referencia de Rosalind Krauss citada por Daunais, L’art de la mesure ou l’invention de l’espace dans les
re´cits d’Orient (XIX sie`cle), pa´gs. 37
76Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870).
The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´g. 170
77Ver el estudio de Auden, The enchafed flood or the romantic iconography of the sea, pa´gs. 24–27 que
analiza las semejanzas y las divergencias del mar y el desierto en el Romanticismo.
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Figura 5.26: Maxime Noire (1861–1927), El espacio. Desierto del Sahara. 1900. Museo del
Quai Branly, Par´ıs
manifestar que en algunos aspectos son opuestos. Mientras que en el desierto hay silencio en
el mar hay sonoridad, mientras que el desierto rezuma inmovilidad y sequedad, el oce´ano es
movimiento y es agua. Asociando las caracter´ısticas que definen a ambas figuras constatamos
que desde su aspecto espacial es la manifestio´n paisaj´ıstica ma´s pro´xima a la representacio´n
del infinito. Euge`ne Fromentin utilizo´ la transposicio´n marina de su experiencia dese´rtica en
muchas de sus descripciones78:
“Au-dela`, entre la coˆte d’Afrique et le ciel infini, la mer s’e´tandait a` perte de vue
comme un de´sert bleu.”
La contemplacio´n del mar le recuerda el infinito del desierto79:
“L’endroit e´tait particulie`rement de´sert, la falaise y e´tait plus haute, la mer plus
vaste et plus conforme a` l’ide´e qu’on se fait de ce bleu de´sert sans limites et de
cette solitude agite´e (. . . ) Au-dela` commenc¸ait la grand mer, fre´missante et grise,
dont l’extre´mite´ se perdait dans les brumes. Il fallait y regarder attentivement
pour comprendre ou` se terminait la mer, ou` le ciel commenc¸ait, tant la limite
e´tait douteuse, tant l’un et l’autre avaient la meˆme paˆleur incertaine, la meˆme
palpitation orageuse et le meˆme infini. Je ne puis vous dire a` quel point ce spectacle
de l’inmensite´ re´pe´te´e deux fois, et par conse´quent double e´tendue, aussi haute
qu’elle e´tait profonde, devenait extraordinaire.”
Por tanto podemos sen˜alar las siguientes precisiones en torno a la percepcio´n del infinito
en el desierto. Valga la siguiente tipolog´ıa:
1. El infinito del desierto se construye en base a su horizontalidad. Encontramos los si-
guientos tipos:
2. El infinito Espacial.
Caracterizado por la ausencia de l´ımites y por la amplitud de su espacio. Su vas-
tedad obliga al pintor a repensar el espacio y convierten su imagen en el arquetipo
de la experiencia metaf´ısica.
La dilatacio´n, la indeterminacio´n y las caracter´ısticas morfolo´gicas de su espacio
dan lugar a una percepcio´n subjetiva e interiorizada del mismo que se traduce en
toda una simbolog´ıa de la libertad existencial80. La sensacio´n de infinito se apoya
por lo tanto en la imagen del errar sin fin.
78Citado en Michel Viegnes, “Vide et ple´nitude dans l’expe´rience du de´sert chez Fromentin”. En Le de´sert,
un espace paradoxal. Berna: Peter Lang, 2003, pa´g. 344
79Ib´ıd., pa´gs. 337–348
80Ver Auden, The enchafed flood or the romantic iconography of the sea, pa´gs. 26 y 27
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La experiencia del l´ımite marca el punto de inflexio´n entre lo conocido y lo desco-
nocido y viene representado por la imagen del viaje a trave´s de un lugar extremo
como lo es el desierto que no permite alcanzar el infinito pero s´ı representarlo.
3. Infinito Temporal
Partiendo del concepto que del tiempo se tendra´ en la e´poca: la sacralizacio´n del
tiempo de los or´ıgenes y el caminar hacia el futuro. El desierto se comprende desde
dos vertientes diferentes:
Segu´n su esencia misma que lo relaciona con lo permanente, lo eterno, lo
inmutable y lo se equipara claramente con el discurrir del tiempo.
Segu´n la historia que nos remite continuamente a la idea de ruptura y renova-
cio´n.
Su infinito se materializa en la imagen de eternidad y de absoluto que evocan el
paso del tiempo y nos llevan al recuerdo de tiempos primitivos que se repiten sin
fin.
Lo caracterizan el vac´ıo, el silencio que lo impregna y la falta de ubicacio´n. Lo cual
provoca la continua construccio´n de referentes en los que asirse y orientarse.
4. Infinito Trascendente
Lo crea la dimensio´n espiritual de la experiencia del vac´ıo.
Es una especie de terror sagrado que desde la o´ptica de lo sublime y asociado a
la vastedad de su espacio y a la sensacio´n de pe´rdida y de desorientacio´n que ello
provoca, ayudan a crear una reorientacio´n interior y metaf´ısica que se traduce en la
expresio´n de todo un elenco de sentimientos claramente interiorizados que ilustran
el concepto de infinitud y que son resultado del contacto con la naturaleza misma.
La meditacio´n del paisaje dese´rtico conlleva a la revelacio´n misma.
La experiencia de la nada se abre a toda una metaf´ısica de la espiritualidad unida a
las nociones de eternidad y de inmensidad y simbolizada a su vez en la meton´ımia
del cielo, Dios y desierto entendido como lugar de relacio´n con Dios81.
5.3.3. La llanura
La llanura como espacio abierto e ilimitado sera´ tambie´n un lugar emblema´tico para la
expresio´n de la idea de infinito tanto en literatura como en pintura. Quiza´s no formando
parte de una tipolog´ıa tema´tica tan precisa como lo fueron el desierto y la montan˜a en
el siglo XIX ni siendo contrincante de la pintura del mar ni lugar extremo pero s´ı sujeto
de representacio´n habitual entre la pintura del momento. La dualidad entre los espacios de
montan˜a y los de llanura es la primera clave de interpretacio´n para establecer las carater´ısticas
que la definen. Partiendo de su diferenciacio´n territorial podemos conformar la imagen global
de la misma adoptando como base sus carater´ısticas f´ısicas y la concepcio´n misma de su
espacio. Estas caracter´ısticas son: Su uniformidad morfolo´gica, su extensio´n territorial, su
apertura proyectiva que aleja la l´ınea del horizonte y sus connotaciones espirituales, mentales
y arquet´ıpicas en su valoracio´n simbo´lica.
Estas coordenadas interpretativas nos llevan a su vez a esclarecer su imagen tradicional
enriquecida tal y como ocurre con el mar, el desierto y la montan˜a por la sedimentacio´n de
todo un elenco de connotaciones ligadas al imaginario cultural, literario y social de la e´poca.
81Ver Barthe`lemy, Fromentin et l’e´criture du de´sert , pa´g. 26
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Figura 5.27: The´odore Rousseau (1812–1867), La llanura delante de los Pirineos. Museo del
Louvre, Par´ıs
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La llanura sera´ entendida no como proceso de conocimiento sino asociada al reconoci-
miento de una serie de to´picos que fundamentara´n su valor como s´ımbolo. Siendo el ma´s
representativo su espacio ilimitado. Su monoton´ıa y extensio´n diluidas en un primer plano,
en donde no aparece nada relevante o singular en particular que interese ofrecen en cambio
desde su horizonte un campo abierto a la. La belleza de su conjunto, su desnudez y monoton´ıa
la propician y dejan libre. Sera´ una naturaleza contemplada como magn´ıfico especta´culo y
estara´ ligada a la belleza, a la gracia serena y a la cooperacio´n humana aleja´ndose de la
parte inho´spita o poco acogedora o incluso terror´ıfica que otros paisajes como el desierto
transmit´ıan.
La calificacio´n este´tica de la llanura se enmarca dentro de lo bello ornamental limitado
y aprehensible cercano a la medida humana para penetrar en un espacio desmesurado, en-
grandecido que se situa dentro de lo sublime. La llanura simboliza lo sensible, la conciencia
comu´n82 y se construye en la horizontalidad de su monoton´ıa. Desde el punto de vista de quien
la admira en vertical se abre todo un juego de descubrimientos que traslucen una especie de
geograf´ıa imaginaria que provoca el abandono de su realismo material dejando traslucir en
cambio todo un juego de percepciones interpretativas subjetivas. Su horizontalidad en opo-
sicio´n a la verticalidad de la montan˜a, su referente estructural, determina su espacio tanto
f´ısico como simbo´lico83:
“La plaine et la valle´e correspondent au corps et l’aˆme, dont le lieu co¨ıncide avec
l’horizontalite´. Un tel espace se traverse. Cependant on peut y vivre et mouruir.
Quant a` la verticale, elle annonce l’approche de la profondeur, de la proximite´ du
pneuma, c’est-a`-dire de l’esprit.”
La inmovilidad de su espacio queda vinculada al cruce espacio-temporal de su figura y es
este quien determina su vinculacio´n con la idea de infinito. No so´lo es arquetipo de imagen
del infinito espacial sino que su monoton´ıa, uniformidad y su indeterminacio´n enlazan con
la infinitud del tiempo. Muy pro´xima al desierto en su estructura la llanura desde su hori-
zontalidad ayuda a percibir la sensacio´n de infinitud. Hace corpo´rea su experiencia sensible.
Su panorama vasto, en ocasiones devastado e inaccesible se relaciona con la inmensidad y
la grandeza sensaciones conectadas con el infinito y la categor´ıa de lo sublime. Sa´nchez Mu-
nain84 nos recordaba co´mo junto al mar y vinculada a su horizontalidad la llanura es signo
de grandeza y se asocia con la sublimidad de su belleza. Simulacro de infinito la imagen de
la llanura no es so´lo un sentimiento proyectado en la extensio´n de su espacio sino que es ob-
jeto de una interrogacio´n personal e interna85. Entran en juego todo un elenco de preguntas
existenciales asociadas a la existencia y al misterio de lo invisible y del paso del tiempo. La
llanura se descubre como medio adecuado para hacer surgir revelaciones existenciales. Las
cualidades que la singularizan se asociara´n con los sentimientos de libertad, fortaleza, osad´ıa
y conciencia del propio valor y vac´ıo.
En este sentido la llanura, como ya lo hab´ıan hecho los otros modelos de naturaleza
que hemos analizado, sera´ tema recurrente de lo infinito y de lo ilimitado. En el siglo XIX
la bu´squeda de su forma llevara´ a establecer una asociacio´n entre infinito e indefinido86.
El segundo ayudara´ a construir el primero. Quien mejor ilustra esta tendencia es Giacomo
82Ver Davy, La montagne et sa symbolique, pa´g. 47
83Ib´ıd., pa´g. 48
84Ver Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural. Madrid: CSIC, 1945, pa´gs. 178 y 179
85Ver Luciano De Giusti, “L’immagine della pianura nel cinema italiano. Paessagi di ieri e di oggi”. En
Voci delle pianure. Dirigido por Peter Kuon y Monica Bandella. Firenze: Franco Cesati, 2002, pa´g. 134
86Ver Jose´ Vicente Selma, Ima´genes del naufragio: Nostalgia y mutaciones de lo sublime roma´ntico. Va-
lencia: Consorcio de Museos Generalitat Valenciana, 1995, pa´g. 96
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Figura 5.28: Euge`ne Delacroix, Amplia llanuara bajo el cielo del ocaso. vers 1849. Museo del
Louvre, Par´ıs
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Leopardi que en su Zibaldone transmitio´ una idea de infinito nacida no de la experiencia del
inmenso sino de la del l´ımite87 y en donde la es clave para dar forma a lo invisible88.
“Ma Leopardi era andato forse ancora piu` la`. “Il potersi spaziare coll’immaginazio-
ne riguardo a cio` che non si vede” introduce a una noiesi dell’imaginazione, a un
sapere dell’imagine che si propone costitutivamente di rendere visibile l’invisibile:
di dare forma e immagine a cio` che e` senza formamesenza immagine, e che, secondo
Platone, solo in sogno, quasi in un delirio, potevamo figurarci in modo “bastardo
e adulterino”.”
En su poema L’Infinito Leopardi da una nocio´n negativa de infinito en donde el paisaje
y la naturaleza se interiorizan y pasan a formar parte del esp´ıritu del poeta.
Odo stormir tra queste piante, io quello
Infinito silenzio a questa voce
Vo comparando: e mi sovvien l’eterno,
E le morte stagioni, e la presente
E viva, e ’l suon di lei. Cos`ı tra questa
Infinita` s’annega il pensier mio:
E ’l naufragar m’e` dolce in questo mare.
Leopardi: L’infinito 1819.
Es una nocio´n de las dos interpretaciones ofrecidas por el sentimiento de lo sublime que
como Rafael Argullol expone “el Yo quedaba enfrentado al mundo, presenta´ndosele dos opcio-
nes, “disolverse en e´l o abolutizarse, ensimisma´ndose y rompiendo su relacio´n con la realidad
exterior. . . percepcio´n tra´gica de la escisio´n entre ambos. Las opciones son diversas, Ho¨ldering,
con su disolucio´n mı´tica del Yo en la naturaleza, Leopardi, con su ensimismamiento frente a
un cosmos negativo89.”
Italo Calvino reflejara´ claramente esa trasposicio´n de indefinido en infinito de Leopardi90:
“El hombre proyecta su deseo en el infinito, so´lo siente placer cuando puede ima-
ginar que aquel no tiene fin. Pero como la mente humana no logra concebir el
infinito, ma´s au´n, retrocede atemorizada ante su sola idea, no le queda sino con-
tentarse con lo indefinido, con sensaciones que al confundirse una con otra crean
la impresio´n de lo ilimitado, ilusoria pero sin embargo placentera. Leopardi parte
pues, del rigor abstracto de una idea matema´tica de espacio y tiempo y la confron-
ta con el indefinido, vago fluctuar de las sensaciones. El problema que Leopardi
aborda es especulativo y metaf´ısico, la relacio´n entre la idea de infinito como es-
pacio absoluto y tiempo absoluto y nuestro conocimiento emp´ırico de espacio y
tiempo.”
Leopardi ha intuido el infinito espacial producto de la negacio´n de la realidad f´ısica a la
que estaba acostumbrado. Se revela con ello el l´ımite entre la inmensidad de la naturaleza y
la limitacio´n de la vida humana.
La llanura desde la apertura y la amplitud de su espacio logra captar el intere´s del que la
observa hacia el aire del ambiente, las turbulencias surgidas por los cambios de temperatura
y luz marcados principalmente en el amanecer y el atardecer. Vinculada principalmente a
87Ver Rella, Il senso de la natura, il senso del mondo, pa´g. 38
88Ib´ıd.
89Citado en Selma, Ima´genes del naufragio: Nostalgia y mutaciones de lo sublime roma´ntico, pa´g. 101
90Ib´ıd., pa´g. 99
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la extensio´n del cielo (Fig. 5.28) como ocurre con el espacio marino desde su simplicidad
ofrecera´ los ejes necesarios sobre los que sustentar la idea de infinito. Pero entrado el siglo XIX
se abandonara´ esa “impatience des limites” metaf´ısica ilustrada por los pintores y literatos
del primer Romanticismo para pasar a “une trascendance du vide” que se corresponde con
el horizonte negativo de Collot91 conectado al imaginario postroma´ntico de la naturaleza en
donde el vac´ıo es la meta de los artistas. Se abandona la bu´squeda de sentido metaf´ısico del
infinito para ir en su bu´squeda a trave´s de los horizontes bajos y planos caracter´ısticos de
la llanura. Carmen Pena por asociacio´n a la pintura espan˜ola de fines del XIX nos recuerda
como e´sta explota las caracter´ısticas repetitivas de sus elementos para hacer visible la idea
de infinitud. Recuerda las palabras de Azor´ın92:
“Y de nuevo el llano se ofrece a nuestros ojos, inmenso, desmantelado, infinito en
la lejan´ıa. . . ”
Los cambios introducidos en el paisaje espan˜ol por Carlos de Haes as´ı como los nuevos
rumbos que adopto´ con la llegada del fin de siglo y las teor´ıas de los institucionistas convirten
la representacio´n de la llanura en tema apreciado por sus disc´ıpulos93. En el contexto europeo
tambie´n ocupara´ un lugar iconogra´fico importante enmarca´ndose dentro de concepciones ma´s
te´cnicas que reflejara´n un recorte de la perspectiva se acercara´n al paisaje de la bidimensio-
nalidad en donde ya no se construira´ un infinito encerrado en s´ı mismo encaminado hacia lo
invisible y lo indeterminado sino que sera´ en palabras de Collot94 un “mauvais infini” en el
cual la “perte de vue” no recibe ninguna compensacio´n metaf´ısica (Fig. 5.29).
Resumimos las coordenadas del infinito de la llanura en los siguientes puntos: Su infinitud
se construye desde su horizontalidad y su imagen evoca la idea de infinito espacial como
campo abierto a la ofreciendo un amplio cata´logo de ima´genes que logran mimetizar con su
entorno.
5.3.4. El cielo
El cielo como espacio constituira´ en la pintura del siglo XIX un gran descubrimiento. En
el seno de la tradicio´n picto´rica occidental su figura como elemento clave en la composicio´n
es reciente. Con anterioridad a penas es motivo ma´s bien es fondo o superficie de aparicio´n95:
“Un s´ıntoma de plena y madura observacio´n del paisaje lo podemos hallar en la
ampliacio´n de la superficie del cielo y su importancia en el efecto de la pintura.
Si existe algo que no puede considerarse como cosa “finita” es precisamente el
espacio, y por ello fue tenido, en la manera de mirar primitiva, como vac´ıo y sin
importancia, pura y simplemente como si no existiese. Para los grandes pintores
del siglo XVII, para Claude, A. Cuyp y Jacob Ruysdael, el cielo significaba mucho
y los indicios de observacio´n de las nubes y de los efectos de luz en las obras de
Jan van Eyck, Dirk Bouts y Altdorfer, pueden ser considerados como un avance
en aquel sentido.”
Y es que el cielo determina el paisaje, lo constituye como espacio limitado pero no finito96.
Una vez que se valoro´ esta premisa su manera de concebirlo en pintura comenzo´ a cambiar.
91Ver Michel Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988, pa´g. 72
92Citado en Pena Lo´pez, Pintura de paisaje e ideolog´ıa: La generacio´n del 98 , pa´g. 112
93Ver cap´ıtulo IX de ib´ıd.
94Ver Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle, pa´gs. 78 y 79
95Ver Max J. Friedla¨nder y Jaume Bofill i Ferro, El arte y sus secretos. 2.a edicio´n. Barcelona: Juven-
tud, 1969, pa´gs. 93–94
96Ver Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 10
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Figura 5.29: Gustave Caillebotte (1848–1894), Campo amarillo y rosa, dicho Los Campos,
llanura de Gennevilliers, estudio en amarillo y rosa. Coleccio´n particular
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Hemos estudiado que el cielo como valor este´tico97 se constituye desde la duplicidad de su
realidad y desde sus valores este´ticos que se concentran en su plenitud como espacio y la
irradiacio´n de su sublimidad, caracter´ıstica esta u´ltima que nos acerca al concepto de infinitud.
Para entender su significacio´n es necesario extrapolar el sentimiento que como motivo ha
suscitado a lo largo de la historia de su representacio´n. Y es que como nos recordaba Sa´nchez
Muniain98 se produjo un cambio entre la percepcio´n del mismo en la Antigu¨edad en donde
era percibido por la belleza intr´ınseca de su color y era enmarcado en unas dimensiones
establecidas proporciona´ndole de esta manera una forma esfe´rica e inmensa, de la visio´n
moderna en donde muy por el contrario su espacio se transforma en inconmensurable, informe
aunque tambie´n preso de una belleza sensible. Entre estas dos posiciones se movera´ la historia
de su percepcio´n. Desde su aparicio´n en las representaciones medievales hasta su versio´n ma´s
naturalista introducira´ un dinamismo espec´ıfico en el desarrollo de los sistemas figurativos.
Su presencia estara´ marcada fundamentalmente por su color. El azul de su superficie sera´ la
caracter´ıstica distintiva de su materia ocasionando un amplio elenco de interpretaciones a
trave´s de los siglos. El color azul de su materia dara´ corporeidad a su ser imprimie´ndole los
valores este´ticos que representa99:
“Couleur et lumie`re, visible et invisible, fini comme toute qualite´ corporelle et infini
comme toute re´alite´ immate´rielle, l’azur est le lieu de toutes les contradictions,
une couleur mysthique qui participe aux grandes cosmologies de l’imaginaire.”
Visible e invisible, finito e infinito, material e inmaterial en su personalidad contradictoria
hallamos el significado de su esencia. Y esta contrariedad sera´ sentida e interpretada de diversa
manera. Para entender y situar su figura debemos partir de la dualidad que se establece entre
el espacio terrestre y el celeste. Bajo esta concepcio´n en un primer tiempo se entendera´ al
cielo. Su representacio´n y valoracio´n seguira´n las directrices de la teolog´ıa (Fig. 5.30) y de la
metaf´ısica que lo colocara´n como lugar sagrado y mı´tico. Su espacio durante mucho tiempo
estara´ perfectamente codificado y encaminado a concretas interpretaciones simbo´licas.
El significado que el mismo color azul comportara´ asociado a la idea de eternidad ser-
vira´ de base para trasmitir el contenido religioso del tema representado. Es por lo que el
cielo se convertira´ hasta bien entrado el siglo XIX en meta´fora y s´ımbolo que con sus juegos
interpretativos, connotaciones y denotaciones no supondra´ ningu´n cambio ni ruptura con el
espacio celeste de la tradicio´n cristiana.
Pero a partir del siglo XVI y gracias a los progresos y descubrimientos cient´ıficos de la
e´poca el cielo comenzara´ a verse con otra perspectiva diferente puesto que se desligara´ pro-
gresivamente de su apariencia divina decanta´ndose hacia los caminos de la astrolog´ıa y la
cosmolog´ıa. Progresivamente la trasparencia divina se evaporera´ a medida que el cielo ya no
sea visto como un espacio que hay que inventar e imaginar.
Y como posteriormente ocurrira´ se substituira´ la simbolog´ıa del azul impregna´ndose de
movimento, bajando a la tierra y convirtie´ndose en motivo decorativo. Rubens (Fig. 5.31) lo
muestra. Sera´ una espe´cie de muerte de Dios en donde la confrontacio´n entre mundo terrenal
y divino parece haber concluido. El cielo a trave´s de la mitolog´ıa, la teolog´ıa aleja´ndose de
toda trascendencia lo testimoniara´. Sera´n dos puntos de vista el terrenal y el divino difrentes
pero que se apoyara´n en un mismo motivo de representacio´n: el cielo100.
Pero evidentemente siendo el cielo parte constitutiva del paisaje y elemento de referen-
cia en la determinacio´n y la composicio´n del mismo su importancia como tema se desarrolla
97Ver cap´ıtulo Materialidad del mar: Conceptos este´ticos que lo definen
98Ver Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 169
99Ver Jacqueline Lichtenstein, “Histoire et varations d’un infini: le bleu entre le ciel et la terre”. En
Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993, pa´g. 109
100Ver ib´ıd., pa´gs. 106–124
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Figura 5.30: Jan Van Eyck, El u´ltimo Juicio con la Virgen y San Juan. Hacia 1390–1441.
Museo del Louvre, Par´ıs
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Figura 5.31: Rubens, Galer´ıa Medicis: La entrevista del Rey y de Mar´ıa de Me´decis en Lio´n
el 9 de noviembre de 1600. 1621–1625. Museo del Louvre, Par´ıs
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paralelamente al de e´ste como ge´nero. Y tal como ocurr´ıa con los dema´s temas descubier-
tos y aqu´ı analizados es a partir del siglo XIX cuando alcanzara´ verdadera preminencia. A
ello tenemos que an˜adirle un segundo factor en su desarrollo y es que el cielo como tal se
incluira´ dentro de lo que es conocido como pintura de feno´menos atmosfe´ricos. Su superficie
sera´ el marco utilizado para comprender e interesarse por los efectos meteorolo´gicos que en
este momento comenzara´n a ser descubiertos y valorados como componentes este´ticos. Nubes,
tormentas, huracanes, nieve sera´n tomados como modelos de representacio´n y experimenta-
cio´n picto´rica. Este acercamiento estara´ tambie´n propiciado por el desarrollo de las teor´ıas
o´pticas, meteorolo´gicas y qu´ımicas que los pondra´n de manifiesto da´ndose a conocer su im-
portancia y accio´n. A nivel art´ıstico no hay que olvidar la importancia que ejercieron en esta
valoracio´n la pintura tanto veneciana del siglo XVI y la flamenca y la holandesa del siglo XVII
cuyos representantes atraidos ya por los efectos de confrontacio´n de volu´menes que el cielo,
las nubes y su atmo´sfera lograban inspiraron sus cuadros influyendo a pintores posteriores
que sobretodo basados en las representaciones del mar quisieron abordar el tema. Fueron los
ingleses como Bonington, Constable o Turner los representantes ma´s significativos.
Los estudios del cielo tomaron camino propio abrie´ndose con ello una l´ınea de investiga-
cio´n teo´rica que lo tomaba como modelo. Conocemos por lo tanto muchos de los manuales
que plasmaron en sus pa´ginas las maneras de pintar y reflejar la superficie celeste. A finales
del siglo XVIII, como con el paisaje de montan˜a hemos indicado, el descubrimiento de los
efectos cambiantes del cielo en la alta montan˜a encandilo´ a muchos pintores. Tambie´n refle-
jaron muchos de ellos la atraccio´n por la movilidad y la incandescencia de la vaporosidad
de las mismas. El mundo de la montan˜a acompan˜ara´ y facilitara´ la bu´squeda de lo sublime
como reflejara´ Turner (Fig. 5.32) en sus pinturas que posteriormente preso de una atraccio´n
inusiatada hacia esto feno´menos lo trasladara´ a otros elementos como el mar. En sus cuadros
el cielo sugerira´ contradictoriamante la profundidad y el caos pero tambie´n el reencuentro y
la conexio´n del hombre con la naturaleza.
Desde el a´mbito ingle´s destaca Alexander Cozens (Fig. 5.33) quien en 1795 en su me´todo
remarcaba la importancia de las nubes como elemento de imaginacio´n101:
“Pour Cozens le nuage libe`re l’imagination, parce que ses formes floues et chan-
geantes permettent l’e´mergence de formes inconscientes (. . . ) C’est l’invisible, au-
dela` du conscient, qui est mobilise´ par les e´tudes de nuages. . . ”
Partiendo de las teor´ıas de Cozens muchos pintores de la escuela inglesa se interesaron
por el cielo y sus feno´menos meteorolo´gicos. Se pregunta por la forma aleatoria de las nubes.
John Constable (Fig. 5.34) en su cuadro LLuvia de tormenta sobre el mar interpreta con gran
maestr´ıa los efectos desbordantes de la naturaleza poniendo de relieve la confrontacio´n entre
cielo y mar concentrando el colorido del cuadro pra´cticamente en la oposicio´n del blanco
y el cielo. La preminencia del cielo amaenazante ocupa la atencio´n del cuadro. Logra una
interpretacio´n casi sublime de los efectos de la naturaleza.
En Francia fue Pierre-Henri Valenciennes (Fig. 5.35) quien ensalzo´ en su libro Ele´ments
de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et conseils a` un e´le`ve sur la peinture
et particulie`rement sur le genre du paysage a las nubes como elemento clave del paisaje.
Adema´s de teo´rico fue pintor. Reflejaba de esta manera la importancia del cielo en la
composicio´n102:
101Ver Christine Kayser (Dir.), Peindre le ciel : de Turner a` Monet. Marly-le-Roi Louveciennes, Muse´e-
promenade, du 8 avril au 9 juillet 1995. Paris: L’Inventaire ; Muse´e-promenade de Marly-le-Roi-Louveciennes,
1995, pa´g. 78
102Pierre-Henri de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´flexions et
conseils a` un e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage. Minkoff Reprint, 1973,
pa´g. 260
163
Figura 5.32: William Turner, Estudio de Montan˜a y cielo. Tate Gallery, Londres
164
Figura 5.33: Alexander Cozens, Antes de la tormenta. Hacia 1770. Tate Gallery, Londres
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Figura 5.34: John Constable, LLuvia de tormenta sobre el mar. Hacia 1824–1828. Royal
Academy of Arts, Londres
Figura 5.35: Pierre-Henri Valenciennes, En Rocca di Papa: Montan˜a escondida por las nubes.
Museo del Louvre, Par´ıs
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“Le ciel pur ou ne´buleux est en quelque sorte le diapazon de la Nature pour la
couleur, est c’est par cette couleur qu’il fixe le ton ge´ne´ral du Tableau : mais
comme il est impossible de repre´senter avec nos couleurs un corp lumineux, il est
plus facile de copier un ciel qui est lui-meˆme e´claire´, et qui ne nous renvoie la
lumie`re que par reflexion.”
Otros teo´ricos como Goethe que en 1820 homenajea la forma de las nubes y Ruskin103
posteriormente hicieron sus propias interpretaciones de nubes y del cielo dota´ndolas de un
halo simbo´lico que desperto´ el intere´s por el tema. Paulatinamente la ausencia de toda refe-
rencia literaria narrativa fue centrando el tema tan so´lo en la percepcio´n como u´nica v´ıa de
interpretacio´n y de evaluacio´n. Esto entran˜o´ una espe´cie de crisis en el discurso sobre el objeto
picto´rico. Es en este momento cuando las nubes, como hab´ıan anticipado los presupuestos
comentados, adquieren significacio´n e intere´s paisajistico por s´ı mismas. Hay que unir a ello el
intere´s despertado por diversos estudios cient´ıficos que como las teor´ıas del color o los avances
en meteorolog´ıa dispusieron el terreno para despertar el intere´s en ellas. Pintores como Turner
se valieron de ellas para fundamentar sus discursos sobre el color caso de Turner en 1818104.
El cielo y sus feno´menos meteorolo´gicos se convertira´n en fuente de inspiracio´n105. Como
ya hemos anotado en ma´s de una ocasio´n el instante se convertira´ en eternidad. Con los
estudios de nubes en donde anotara´n la hora, el lugar y el tiempo atmosfe´rico los pintores
lograra´n captar la instantaneidad del cielo y su movimiento. Este realismo en la captacio´n
de la imagen celeste incitara´ al artista a explorar y a expresar la percepcio´n de la imagen
valie´ndose de un conocimiento preciso de la naturaleza.
A partir de este momento muchos artistas evocara´n este tema baste recordar desde la
concepcio´n roma´ntica a Dahl o Friedrich (Fig. 5.37) como ma´s tarde Delacroix o Boudin
(Fig. 5.36). Progresivamente partiendo desde los presupuestos roma´nticos se desembocara´ en
concepciones relaistas donde el cielo perdera´ toda significacio´n secundaria para pasar a ser
simple modelo de luz y color culminando con los descubrimientos de luz que trajeron los
impresionistas.
Esta sencilla introduccio´n ha situado la importancia del cielo como tema picto´rico106.
Tomando como referencia las coordenadas estil´ısticas y los valores este´ticos del cielo como
modelo vamos a tratar de definir co´mo expresa el concepto de infinitud desde su superficie.
Y partimos del binomio plenitud/sublimidad que Sa´nchez Muniain107. establece vinculandolo
a su infinitud. Una de las caracter´ısticas del cielo es su apertura y su extensio´n y es en esas
dos adjetivaciones donde encontramos que reside su concepto de infinitud espacial. Sabemos
que en s´ı mismo constituye una entidad ilimitada, que circunda la tierra, que se nos presenta
como una cu´pula azul y adema´s abierta siendo esta u´ltima caracter´ıstica la que expresa su
infinito valie´ndose de su sublimidad. Y es que el cielo como recuerda Hubert Damisch108
crea espacio y con e´l sensacio´n de profundidad. Apertura y anchura horizontal por un lado.
Profundidad vertical por otro. Encontramos de esta manera sus dos dimensiones. Desde su
dimensio´n horizontal representara´ la ilimitacio´n de su espacio. Desde su dimensio´n vertical su
caracter ascensional y ae´reo109 que se vinculara´ a su profundidad adquiriendo de este modo
103John Ruskin, Modern painters. London: Smith, Elder, 1851
104Ver Kayser, Peindre le ciel : de Turner a` Monet, pa´g. 81
105 Ib´ıd., pa´gs. 84–86 la evolucio´n y el papel de las nubes en pintura
106Una perspectiva del tema se encuentra en los siguientes cata´logos Stephan Kunz, Johannes Stu¨ckelber-
ger y Beat Wismer (Eds.), Wolkenbilder: die Erfindung des Himmels. Aarau, Aargauer Kunsthaus, du 27
fe´vrier au 8 mai 2005. Aarau: Aargauer Kunsthaus; Mu¨nchen: Himrer Verlag, 2005; Fondation Cartier
(Org.), Azur. Jouy-en-Josas, Fondation Cartier pour l’art contemporain, du 28 mai au 12 septembre 1993.
Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993; Kayser, Peindre le ciel : de Turner a` Monet
107Ver Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 165
108Ver Hubert Damish, The´orie du nuage pour une histoire de la peinture. Paris: E´ditions du Seuil, 1972
109Ib´ıd., pa´gs. 34 y 35
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Figura 5.36: Euge`ne Boudin, Estudio de cielo con nubes blancas. Museo del Louvre, Par´ıs
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Figura 5.37: Caspar David Friedrich, Las edades de la vida: Dos a´ngeles rezando. Hacia 1826.
Kunshalle, Hamburgo
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Figura 5.38: Masolino, Pol´ıptico de la Virgen de las Nieves encontrado en la Bas´ılica de Santa
Maria Maggiore. Hacia 1420. Museo Capodimonte, Na´poles
una significacio´n positiva y siendo feno´meno de eclosio´n y vida.
Damisch110 nos recuerda co´mo Masolino (Fig. 5.38) todav´ıa en sus tr´ıpticos de Santa
Mar´ıa Maggiore determina una diferenciacio´n clara entre el mundo terrenal y el celeste. El
cielo es reflejado a trave´s de bandas superpuestas sin la utilizacio´n del color azul que lo carac-
teriza. La perspectiva111 apartir del Quattrocento se geometrizara´. El espacio y la cuestio´n
de la perspectiva y el infinito del cielo se relacionara´n con su representacio´n112. Erwin Pa-
novsky113 en su libro La perspectiva como forma simbo´lica ha demostrado co´mo la perspectiva
lineal permit´ıa la representacio´n emp´ırica de Dios inscribiendo al infinito como punto de vis-
ta picto´rico. En el entendimiento de la representacio´n nos interesara´ sobretodo esa dualidad
110Damish, The´orie du nuage pour une histoire de la peinture, pa´g. 211
111Ib´ıd.
112No vamos a detenernos sobre la reflexio´n filoso´fica del infinito y la perspectiva y la representacio´n. Nos
remitimos al ana´lisis fundamental ya citado de Alexandre Koyre´, Du monde clos a` l’univers infini. Paris:
Gallimard, 1962
113Ver Erwin Panovsky, La Perspective comme forme symbolique, et autres essais. Paris: Editions de Minuit,
1975
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del mundo terrenal y divino que marcara´ la trascendencia y que utilizando el cielo represen-
tara´ su infinitud. Sera´ ella quien marque la percepcio´n de su representacio´n. Nos remitiremos
al aspecto simbo´lico que la cu´pula celeste puede suscitar y a la imaginacio´n del infinito. Iden-
tificaremos el color del cielo como punto de partida y como signo identificativo. Y es que el
color de su materia contiene en s´ı mismo una doble dualidad: Puede referirse tanto al espacio
celeste trascendente como al mismo abismo. El perderse en la profundidad de su espacio se
metaforizara´ en una ca´ıda, en un desencuentro que nos lleva a la desorientacio´n pero no cuan-
tificable como la perspectiva picto´rica puede referirse sino a una ca´ıda vertical, una inmersio´n
hacia lo desconocido de lo ete´reo de su espacio. Paolo Fabbri nos dice114:
“La chute intensive est une chute active, qui cre´e une sensation ante´rieure a` toute
perception: celle de la profondeur. Non pas la profondeur quantifiable et reproduc-
tible de la perspective picturale traditionnelle, mais une profondeur plus “´ımple-
xe”, pour reprendre le mot de Deleuze, qui cre´e la hauteur par la chute meˆme.
C’est pourquoi nous la nommmons “intensive” (. . . ) Dans le vertige vertical, la
hauteur est un effet de la chute, et la profondeur cre´e´e par les cieux.”
Antes de la geometrizacio´n del espacio por el Renacimiento y la materializacio´n del infinito
como punto de fuga el azul celeste se empleaba para simbolizar el infinito y lo divino. Este
aspecto lo retomamaos para identificar el imaginario celeste que entran˜a en s´ı mismo una
desmaterializacio´n de la materia a trave´s de su color. Desde este aspecto entendemos los
cielos del Barroco115. El infinito se reduce a una apariencia sin ima´genes. Es como el espacio
co´smico unidimensional que Bachelard116 intuye. Piensa que la contemplacio´n del cielo nos
transporta de la uniformidad del azul a la misma prfundidad y de lo vac´ıo a lo irreal. Esto es
lo que lleva a negar la bidimensionalidad117.
A las carater´ısticas de la superficie del cielo deberemos an˜adir las que aportan las nubes.
Elementos vinculados a e´l muy estrechamante: Crean espacio por s´ı mismas. El agua mate-
rializada en forma de nube es imagen recurrente tambie´n de infinitud. Se correlaciona con la
nocio´n de irrealidad y de misterio. Su forma se puede enmarcar dentro de la dimensio´n vertical
y de su bidireccionalidad. Las nubes separan el mundo real de abajo con el desconocido o irreal
de arriba. Su posicio´n la situ´an en un punto intermedio entre estos dos mundos. La ascensio´n
del agua hacia el alto en forma de nube hace trascender su significado convirtie´ndolo en un
elemento inaccesible, impalpable, en perpe´tuo movimiento que hacen descubrir a quien las
observa un mundo irreal impregnado de trascendencia que se asocia a la imagen de infinito.
La pintura del siglo XIX con su intere´s por los paisajes del Norte abrio´ nuevas perspectivas
y quiza´s fue la conocida obra de Caspar Friedrich Monje al borde del mar (Fig. 5.7) quien
marco´ un cambio en la concepcio´n del cielo y del infinito118:
“La ou` la peinture religeuse (. . . ) dirigeait les regards vers des certitudes substan-
tielles, l’oeuvre de friedrich re´pond encore a` l’appel de l’infini mais, d’un meˆme
mouvement, elle sugge`re de´ja` la nostalgie d’un absolu: en l’absence d’une trascen-
dance, rien n’en garantit plus la re´alite´.”
114Ver Paolo Fabbri, “L’Abˆıme et le vertige”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation
Cartier, 1993, pa´g. 150
115Ver Allen Weiss, “De la sublimation baroque”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fon-
dation Cartier, 1993, pa´gs. 164–179
116Ver Gaston Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement. Paris: Librairie
Jose´ Corti, 1943
117Ver Weiss, De la sublimation baroque, pa´g. 171
118Ver Denys Riout, “Les couleurs de l’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation
Cartier, 1993, pa´g. 27
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La secularizacio´n de la pintura propiciara´ que el infinito se concentre en la pura interio-
rizacio´n de lo sublime. El espacio celeste sera´ entendido como la nada y se vinculara´ a la
infinitud de su superficie. Friedrich en su cuadro Paseante bajo las nubes (Fig. 5.18) expresa
a trave´s del cielo y de las nuevas una nueva concepcio´n de infinito. Logra interiorizar la sensa-
cio´n de infinito a trave´s de la cualidad de los elementos del cuadro en este caso de los colores
y a sus contrastes. La roca sobre la que se apoya el personaje de espalds marca el fin de lo
finito. Simboliza el mundo real y sirve para resaltar por contraste la visio´n contemplativa e
imaginativa del personaje con la realidad. la roca es una apertura hacia el infinito. Las nubes
sirven para hacer desaparecer el paisaje. Gabriele Dufour-Kowalska119 interpreta el cuadro
como la ruptura del espacio natural y la substitucio´n por otro ficticio que coincide a su vez con
el espacio real del cuadro. Este espacio simbo´lico recuerda al utilizado por el arte primitivo
cristiano.
Evolutivamente podemos concluir que en la pintura del cielo y el agua del siglo XIX se
producira´n dos opciones a la hora de representar el infinito120. Se basculara´ por un lado del
espacio cla´sico al infinito abstracto y por otro contrariamente al mismo plano del cuadro. Sus
representantes sera´n Turner y Constable que influira´n en Courbet y en Monet por una pe´rdida
de toda referencia en este u´ltimo y por una superficie plana en el primero. La interpretacio´n
del cielo sera´ vista bajo una nueva interpretacio´n del color y del espacio.
Mar, desierto, montan˜a, llanura, cielo son lugares conocidos, descubiertos o redescubiertos
en el siglo XIX que se asocian a la idea de infinito y a su representacio´n y que son entendidos
desde su magnificencia. Cada pintor apropiara´ estos lugares a su manera y establecera´ una
serie de biotopos sobre los que construira´ su propia imagen. Las reflexiones a las que hemos
llegado demuestran que el infinito en la pintura del siglo XIX se apoyara´ en aquellos elemen-
tos de la naturaleza tributarios de tropismos tema´ticos que desde su abstraccio´n le ayudan a
materializar su idea. Pero sin olvidar que el infinito de cada uno de ellos sera´ diferente segu´n
el temperamento de quien lo exprese y dependera´ muy estrechamente de la simbolog´ıa, el
estrato cultural y el contexto en el que nazca. La tipolog´ıa descrita en cada uno de los analisis
realizados se entrecruza. Las conclusiones a las que se han llegado ayudara´n a entender tanto
por analog´ıa como por diferenciacio´n la infinitud del mar en pintura. Como ya establecimos
el infinito del mar so´lo puede ser interpretado desde la lectura de sus adversarios paisaj´ısticos
porque so´lo as´ı se le da sentido. A modo de conclusio´n se ha establecido un cuadro compa-
rativo (Tabla 5.1) que resume la evocacio´n de la idea de infinito en los arquetipos naturales
estudiados.
119Gabriele Dufour-Kowalska, Caspard David Friedrich. Aux sources de l’imaginaire. Lausane: Age de
l’Homme, 1992, A, 44, pa´g. 105
120Kayser, Peindre le ciel : de Turner a` Monet, pa´g. 131
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Mar Montan˜a Desierto Llanura Cielo
Se basa en su horizon-
talidad y su vertica-
lidad entendida como
profundidad
Se erige desde su verti-
calidad
Se apoya en su horizon-
talidad. Hay en e´l una
verticalidad negada
Se construye desde su
horizontalidad
Se conforma desde la
bidimensionalidad de
su espacio: Horizontal
en su extensio´n y verti-



























































































Las dimensiones del infinito
marino: Propuesta interpretativa
6.1. Definicio´n
La nocio´n de dimensio´n pertenece a un concepto matema´tico vinculado a la espacialidad
y ello significa que se aplica inmediatamente a la experiencia sensible. Analizando su signi-
ficacio´n observamos que su historia se compone del ana´lisis de la dualidad que su te´rmino
comporta. Por un lado se decanta hacia formas de espacialidad abstracta pero por otro es
signo de la recomposicio´n de aspectos disociados, topolo´gicos y me´tricos. Esta descomposi-
cio´n-recomposicio´n del te´rmino se traduce en que el concepto puede ser abordado desde tres
perspectivas: Desde la intuicio´n que se vincula a la funcio´n de localizacio´n y de marcacio´n
de objetos espaciales, desde las propiedades topolo´gicas que tienen que ver con el lugar y la
disposicio´n de un espacio y desde la reintegracio´n de sus propiedades me´tricas.
Teniendo en cuenta cada uno de estos puntos de vista nos apoyaremos en la primera pers-
pectiva par fundamentar teo´ricamente nuestro enfoque. Encuadraremos la nocio´n de infinito
desde la forma ma´s intuitiva. Entendida de esta forma la nocio´n de dimensio´n se traducira´ de
manera abstracta y axiomatizada por el concepto de espacio vectorial o mejor dicho de es-
pacio af´ın. El cara´cter vectorial axioma´tico definido permite dar un sentido preciso a la idea
intuitiva que queremos mostrar. En este caso la de infinito. Buscando la dimensio´n del infinito
hemos constatado que nace de la relacio´n diale´ctica entre la verticalidad y la horizontalidad.
Ambas coexisten por un efecto de contraste: el infinito de la horizontalidad se opone a la
profundidad del espacio submarino. Desde la intuicio´n y bajo el movimiento que la relacio´n
de fuerzas de ambos axiomas supone reflexionaremos sobre la dimensio´n de infinito. Basa´ndo-
nos en este razonamiento observamos que la dimensio´n de infinitud coincide a su vez con la
propia dimensio´n del mar provocando un juego de abcisas y coordenadas conceptuales que
ayudan a materializar su nocio´n. Abordaremos la nocio´n de infinito desde su aspecto metaf´ısi-
co. Intentaremos probar co´mo vinculado al mar se basa en todo un plan subyacente impl´ıcito.
La imagen del mar representara´ segu´n las distintas o´pticas art´ısticas un particular cara´cter
metaf´ısico. La infinitud del mar sera´ captada por los artistas desde el impulso de su misterio
y traducira´ la bu´squeda interior de cada uno de ellos buscando respuesta a cuestiones eternas
como el sentido de la vida, la muerte, lo divino, la creacio´n. Las aspiraciones ma´s profundas
del hombre, deseos e inquietudes ma´s reco´nditas se materializara´n en el infinito del mar y tra-
ducira´n el deseo de descifrar el enigma de la existencia. El infinito marino ofrece a su pintura
la posibilidad de una investigacio´n profunda puesto que parte de su caracter sobrenatural
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para llegar a una reflexio´n que atraviesa las barreras y los l´ımites del mundo material con la
intencio´n de rozar los misterios de lo invisible. El agua del mar sera´ vista desde la duplicidad
de su significado: Por un lado como mediadora entre la vida fra´gil y temporal del hombre
y por otro entre la solidez y eternidad del mundo que la rodea. A partir, por tanto de esta
relacio´n, se va a intentar analizar la sensacio´n de infinitud en la pintura del mar del siglo
XIX.
6.2. Dimensio´n horizontal
6.2.1. La visio´n horizontal: Significado e interpretacio´n
La composicio´n de un paisaje sea en pintura o en literatura requiere un cierto nu´mero de
principios sobre los que apoyarse. Sabemos que se fundamenta en la nocio´n de correlacio´n,
unidad, comunicacio´n y coherencia siendo uno de sus paradigmas ba´sicos su construccio´n en
base al contraste de lo vertical hacia lo horizontal. Tratando de establecer los presupuestos que
caraterizan al paisaje mar´ıtimo encontramos como primordial su visio´n horizontal. Tomando
como base la definicio´n que de la l´ınea horizontal hizo Filippo Baldinucci en su Vocabolario
toscano dell’arte del disegno (Florencia, 1681) considerado como el primer diccionario de
te´rminos art´ısticos que trato´ la l´ınea del horizonte como tal partimos. Nos dice1:
“Termine di prospettiva: dicesi quella linea, che stando al livello dell’occhio ter-
mina la vista nostra.”
Con sus palabras esta´ estableciendo la identificacio´n existente entre el horizonte real y el
horizonte en pintura. La l´ınea del horizonte ayuda a estimar la lejan´ıa y establece la delimi-
tacio´n de la profundidad del espacio picto´rico. Hemos ya mencionado los me´todos existentes
para construirlo y su evolucio´n en la historia del arte. Vamos a cen˜irnos ahora en el significado
de la percepcio´n de la l´ınea horizontal marcando de esta manera las pautas interpretativas
para definir la horizontalidad del mar y de su infinito.
La vista horizontal
Toda vista horizontal puede evocar tres tipos de visiones:
1. La Visio´n o´ptica de superficie plana e ilimitada representada como ya hemos apreciado
por espacios naturales inmensos como el oce´ano, el desierto o la llanura.
2. La Visio´n de superficie de apoyo por la que discurren y se aferran los elementos mate-
riales del mundo natural y f´ısico.
3. La Visio´n de linde, de separacio´n y de definicio´n de espacio: la l´ınea entre cielo y tierra,
mar y montan˜a, cielo y mar. Esta l´ınea de separacio´n puede ser interpretada a su vez
desde distintos puntos de vista que a lo largo de nuestro discurso iremos abordando:
Desde la dimensio´n co´smica es la l´ınea que separa cielo y tierra.
Desde la filosof´ıa la que separa sujeto y objeto.
Desde el espacio natural la que separa la montan˜a del agua.
1Citado en Luba Freedman, “The “blurred” horizon in Leonardo’s Paintings”. Gazette des Beaux-Arts,
Vol. 129, mai-juin, Nr. 1540, pa´g. 192
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La psicolog´ıa2 ofrece un medio de apoyo clave para definir el concepto. Desde un punto
de vista experiencial la aproximacio´n perceptiva a la horizontalidad puede resumirse en las
siguientes premisas ba´sicas:
La l´ınea visual horizontal ayuda a orientar nuestras percepciones. Como hemos visto
actu´a como definicio´n entre el borde del cielo y la tierra y entre el agua y la costa.
Se apoya en la nocio´n de horizonte quien se define co´mo figura esencial para estimar las
distancias y marcar el l´ımite de la percepcio´n de nuestro campo visual.
El cambio en la inclinacio´n o direccio´n de movimiento respecto al horizonte cambia la
percepcio´n del objeto observado. Esto equivale a demostrar la consabida relacio´n existente
entre la medida del objeto observado y el horizonte. En el caso del mar Helmut Leder dice3:
“The sea, (. . . ), seems endless even though visually it comes to an end at the
horizon, wich at most is only a few hundred kilometers away from us.”
Desde el punto de vista este´tico la l´ınea horizontal ofrece un variado campo interpreta-
tivo. Ya en 1881 Felipe Picatoste estudiando las posiciones de la recta nos daba la siguiente
valoracio´n tomando en cuenta su orientacio´n horizontal y contrasta´ndola a su vez con la
vertical4:
“La segunda (la horizontal), por su paralelismo a la tierra, parece ma´s material,
ma´s varia, representa la direccio´n centr´ıfuga, es decir la tendencia de los seres
a distinguirse, a deslindar lo relativo de lo absoluto; es la tangente que traza la
senda indefinida de la separacio´n entre estos dos seres.”
Kandinsky evocando el efecto de superficie o sedimento que antes nombrabamos dice5:
“La ligne droite la plus simple est la ligne horizontale. Elle correspond dans la
conception humaine a` la ligne ou` a` la surface, sur laquelle l’homme se repose
ou se meut. L’horizontale est donc une base de soutien froide, pouvant continuer
dans toutes les directions. Le roid et le plat sont les re´sonances de base de cette
ligne, et nous pouvons la de´signer comme la forme la plus concise de l’infinite´ des
possibilite´s des mouvements froids.”
Reproducimos la ce´lebre fa´bula que opon´ıa a Apeles y a Proto´genes por “una l´ınea de
color sumamente fina” y que Plinio describe como “De gran superficie, no conten´ıa ma´s que
l´ıneas que se escapaban a la vista”6:
2Ver Helmut Leder, “Horizontality and the psychology of perception”. En Cata´logo de la Exposicio´n The
perception of horizontal. Dirigido por Andrea Hapkemeyer. Ko¨ln: Ko¨nig, 2005, pa´gs. 66–71
3Ib´ıd., pa´g. 70
4Felipe Picatoste, La este´tica en la naturaleza, en la ciencia y en el arte. Formas elementales. Madrid:
Biblioteca Enciclope´dica Popular Ilustrada, 1881, pa´g. 94
5Wassily Kandinsky, Point et ligne sur plan : contribution a l’analyse des e´le´ments de la peinture. Paris:
Gallimard, 1996, pa´g. 69
6La traduccio´n del texto es la siguiente: Proto´genes se hallaba ausente, pero una vieja sola guardaba un
cuadro de gran taman˜o apoyado sobre un caballete. Ella le dijo que Proto´genes estaba fuera y pregunto´ a su
vez “¿quie´n le digo que ha preguntado por e´l?” “Esta persona”, dijo Apeles, y tomando un pincel trazo´ por el
cuadro una l´ınea de color sumamente fina. Al volver Proto´genes, la vieja le conto´ lo que hab´ıa pasado. Dicen
que el artista, tan pronto como contemplo´ la delicadeza de la l´ınea, dijo: “Ha venido Apeles, ningu´n otro es
capaz de producir algo tan acabado”. A continuacio´n, trazo´ e´l con otro color una l´ınea au´n ma´s fina sobre la
primera y, al marcharse, ordeno´ que, si aquel volv´ıa, se la mostrara y an˜adiera que e´ste era a quien buscaba.
Y as´ı sucedio´. Volvio´ Apeles y, enrojeciendo al verse superado, con un tercer color recorrio´ todo el cuadro
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“Scitum inter Protogenen et eum quod accidit. Ille Rhodi vivebat, quo cum Apelles
adnavigasset, avidus cognoscendi opera eius fama tantum sibi cogniti, continuo of-
ficinam petiit. aberat ipse, sed tabulam amplae magnitudinis in machina aptatam
una custodiebat anus. Haec foris esse Protogenen respondit interrogavitque, a quo
quaesitum diceret. Ab hoc, inquit Apelles adreptoque penicillo lineam ex colore
duxit summae tenuitatis per tabulam. Et reverso Protogeni quae gesta erant anus
indicavit. ferunt artificem protinus contemplatum subtilitatem dixisse Apellen ve-
nisse, non cadere in alium tam absolutum opus; Ipsumque alio colore tenuiorem
lineam in ipsa illa duxisse abeuntemque praecepisse, si redisset ille, ostenderet
adiceretque hunc esse quem quaereret. atque ita evenit. Revertit enim Apelles et
vinci erubescens tertio colore lineas secuit nullum relinquens amplius subtilitati
locum. At Protogenes victum se confessus in portum devolavit hospitem quae-
rens, placuitque sic eam tabulam posteris tradi omnium quidem, sed artificum
praecipuo miraculo. consumptam eam priore incendio Caesaris domus in Palatio
audio, spectatam Rhodi ante, spatiose nihil aliud continentem quam lineas visum
effugientes, inter egregia multorum opera inani similem et eo ipso allicientem om-
nique opere nobiliorem. Apelli fuit alioqui perpetua consuetudo numquam tam
occupatum diem agendi, ut non lineam ducendo exerceret artem, quod ab eo in
proverbium venit. idem perfecta opera proponebat in pergula transeuntibus atque,
ipse post tabulam latens, vitia quae notarentur auscultabat, vulgum diligentiorem
iudicem quam se praeferens; Feruntque reprehensum a sutore, quod in crepidis una
pauciores intus fecisset ansas, eodem postero die superbo emendatione pristinae
admonitionis cavillante circa crus, indignatum prospexisse denuntiantem, ne supra
crepidam sutor iudicaret, quod et ipsum in proverbium abiit. fuit enim et comi-
tas illi, propter quam gratior Alexandro Magno frequenter in officinam ventitanti
—nam, ut diximus, ab alio se ingi vetuerat edicto—, sed in officina imperite mul-
ta disserenti silentium comiter suadebat, rideri eum dicens a pueris, qui colores
tererent. Tantum erat auctoritati iuris in regem alioqui iracundum. quamquam
Alexander honorem ei clarissimo perhibuit exemplo. namque cum dilectam sibi e
pallacis suis praecipue, nomine Pancaspen, nudam pingi ob admirationem formae
ab Apelle iussisset eumque, dum paret, captum amore sensisset, dono dedit ei,
magnus animo, maior imperio sui nec minor hoc facto quam victoria alia, quia
ipse se vicit, Nec torum tantum suum, sed etiam adfectum donavit artifici, ne
dilectae quidem respectu motus, cum modo regis ea fuisset, modo pictoris esset.
Sunt qui Venerem anadyomenen ab illo pictam expari putent. Apelles et in aemulis
benignus Protogeni dignationem primus Rhodi constituit.”
No es nuestra misio´n aqu´ı retratar retrospectivamente el sentido este´tico de la visio´n
horizontal. A lo largo de nuestro discurso recurriremos a los valores ma´s significativos que
ilustren nuestro ana´lisis. Tomando en cuenta esta consideracio´n s´ı que podemos suscintamente
recordar sus significados elementales como marco referencial tomando en cuenta la duplicidad
espacio-temporal del te´rmino:
Marca la delimitacio´n tanto del horizonte racional como del sensible7.
con l´ıneas, de modo que no dejo´ ningu´n espacio para un trazo ma´s fino. Proto´genes, entonces, reconocie´ndose
vencido, bajo´ presuroso hasta el puerto a buscar a su hue´sped y se complacio´ en trasmitir a la posteridad aquel
cuadro tal como estaba, para la admiracio´n de todos, pero especialmente de los artistas. Plinio, a continuacio´n,
cuenta que e´l mismo tuvo ocasio´n de contemplar la obra antes de que se incendiara: “De gran superficie, no
conten´ıa ma´s que l´ıneas que se escapaban a la vista; aparentemente vac´ıo de contenido, en comparacio´n con
las obras maestras de otros muchos, era por esto mismo objeto de atencio´n y ma´s famoso que cualquier otro.
Plinio El Viejo, Naturalis Historia, Liber XXXV–XXXVI”
7Ver Michel Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988; —— ,
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Traduce un sentido temporal: Visto como continuidad, linearidad y vivido en la coti-
dianeidad8.
Aporta un amplio elenco metafo´rico y metaf´ısico asociado a la idea de tranquilidad,
vac´ıo, armon´ıa, monoton´ıa, inmortalidad, inercia, melancol´ıa9.
Entendida como l´ımite, separacio´n, base. Sentida como calma, tranquilidad. Interpretada
como continuidad o temporalidad mono´tona la l´ınea horizontal y su materializacio´n en dife-
rentes espacios se convertira´ en eje conceptual. Su lectura como ya hemos precisado y como
ocurrira´ con la verticalidad so´lo puede ser le´ıda desde su contraste con su dimensio´n opuesta.
Por tanto la v´ıa horizontal actuara´ como medio para analizar el horizonte y medirlo. Ya
sea desde el espacio literario, el musical, el geogra´fico o el picto´rico. La correcta interpretacio´n
del espacio y de su perspectiva dependera´ de la posicio´n visual del espectador. La posibilidad
de la horizontalidad radicara´ en la movilidad del punto de vista. Su concepto es cambiable.
Un cambio de orientacio´n significara´ un cambio en la idea de la misma horizontalidad. Este
paradigma inamovible sera´ percibido diferentemente segu´n los a´mbitos del saber en que nos
encontremos pero su sentido sera´ el mismo.
En pintura la fascinacio´n por la l´ınea del horizonte10 llevara´ a que el arte traduzca su
horizontalidad desde dos puntos de vista11 precisos:
1. Entendida como l´ımite horizontal representa el horizonte real ayudando a crear la sen-
sacio´n de profundidad. Este punto de vista ilustra las v´ıas por las que evolutivamente
ha discurrido la historia del arte a la hora de interpretar la plasmacio´n del espacio
apoya´ndose en la perspectiva.
2. Asumiendo la funcio´n de divisoria de la superficie en dos partes. Visio´n ma´s cercana
al punto de vista de la psicolog´ıa de la percepcio´n pero que el arte contempora´neo
principalmente en muchas de sus nuevas aproximaciones ha sabido meditar y reflejar.
La nocio´n de horizonte
La nocio´n de horizonte corre paralela a la evolucio´n de la sensibilidad del paisaje. Las
significaciones y las connotaciones que su te´rmino han tenido son consecuencia de las modi-
L’Horizon Fabuleux, Vol. 2, XXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988; Yves Bonnefoy, L’Arrie`re-pays.
Gene`ve: A. Skira, 1972
8Ver respectivamente el apartado del cap´ıtulo tercero dedicado al tiempo horizontal y el cap´ıtulo segundo
en Michel Ribon, Esthe´tique de la catastrophe, essai sur l’art et la catastrophe. Paris: Kime´, 1999, pa´gs. 113–
115 —— , A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique. Paris: Kime´, 2002. En cuanto su
relacio´n con el agua y el tiempo Ver Juan Pando Despierto, “Agua y tiempo en el arte”. Espacio, Tiempo
y Forma. Serie VII, Historia del Arte, Vol. 6, 1993, pa´gs. 647–672
9Respecto al tema de la melancol´ıa Ver Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´ti-
que, pa´gs. 53–59 Marie-Claude Lambotte, Esthe´tique de la me´lancolie. Paris: Aubier, 1984
10La percepcio´n de la horizontalidad ha sido estudiada recientemente en los cata´logos de las exposiciones
que siguen: Go¨tz Czymmek, Anke Repp-Eckert y Ute Fendel (Coms.), Landschaft im Licht: impressio-
nistische Malerei in Europa und Nordamerika, 1860-1910. Ko¨ln, Wallraf-Richartz-Museum, 6. April bis 1.
Juli 1990; Zu¨rich, Kunsthaus, 3. August bis 21. Oktober 1990. Ko¨ln: Das Museum; Zu¨rich: Das Kunsthaus,
1990; Fondation Cartier (Org.), Azur. Jouy-en-Josas, Fondation Cartier pour l’art contemporain, du 28
mai au 12 septembre 1993. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993; Stephan Kunz, Johannes Stu¨ckelber-
ger y Beat Wismer (Eds.), Wolkenbilder: die Erfindung des Himmels. Aarau, Aargauer Kunsthaus, du 27
fe´vrier au 8 mai 2005. Aarau: Aargauer Kunsthaus; Mu¨nchen: Himrer Verlag, 2005; Andrea Hapkemeyer
(Ed.), The perception of horizontal. Ausstellung 17.09.2005 - 08/01/2006, Museion, Museum fu¨r Moderne
und Zeitgeno¨ssische Kunst Bozen / Museo d’arte moderna e contemporanea di Bolzano. Ko¨ln: Ko¨nig, 2005
Interesantes desde el punto de vista del ana´lisis del concepto de la horizontalidad marina en la obra de diversos
pintores del siglo XIX y XX
11Ver Leder, Horizontality and the psychology of perception, pa´g. 66
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ficaciones del uso social del espacio12. Establecer una definicio´n misma de horizonte resulta
dif´ıcil porque en s´ı mismo es un te´rmino propicio a significados ambiguos. Puede ser signo de
limitacio´n o ilimitacio´n, de apertura o de cierre, de visibilidad o de invisibilidad14. Tomando
en consideracio´n que el horizonte es un elemento constitutivo del paisaje y extrayendo las
coordenadas ba´sicas que nos interesan del te´rmino establecemos los siguientes significados15
del mismo:
Como l´ınea movible
Una de las caracter´ısticas ma´s evidentes de la l´ınea del horizonte es su movilidad. Y
esto significa que es la delimitacio´n entre el paisaje y su observador. El horizonte y con
e´l las distancias nos permiten situar sitios y lugares y establecer relaciones rec´ıprocas.
Cuando el punto de vista de quien observa se desplaza tambie´n lo hace el horizonte.
Como estructura dimensional de la subjetividad.
El horizonte se asocia al significado espacio-temporal de la existencia y se transforma en
una bu´squeda interiorizada del contemplador hacia s´ı mismo revistiendo de esta manera
el te´rmino de subjetividad.
Como diale´ctica de lo visible y de lo invisible.
La limitacio´n de visio´n que ofrece el mismo horizonte propicia lo que Michel Collot ha
denominado “structure d’appel” y que entran˜a la participacio´n del sujeto en el desvelo
de lo que hay ma´s alla´ del campo visible ocasionando un “deseo de horizonte”, de saber
que hay ma´s alla´ del l´ımite que se transforma en todo un elenco metafo´rico del te´rmino.
Como unidad perceptiva y este´tica. La l´ınea del horizonte ayuda a ensamblar la or-
ganizacio´n del mismo paisaje da´ndole unidad y coherencia. Es la funcio´n de “cloˆture”
asignada por Collot.
Podemos hablar de igual modo de la relacio´n existente entre el horizonte exterior y el
horizonte interior. La materialidad de las cosas esta´ rodeada por el mundo. Esto equivale a
considerar que su color, su peso, su medida, su materia y en general todas sus propiedades
se articulan con el entorno en el que se situ´an. Y esta conexio´n es igualmente aplicable a la
inversa. El horizonte exterior nos lleva al horizonte interior.
Todo lo dicho nos permite admitir lo que la fenomenolog´ıa de la percepcio´n ha establecido:
Una estructura del horizonte. Merleau-Ponty la establece al analizar co´mo todo objeto se hace
figura y adquiere su propio relieve sobre el horizonte que la rodea y la acompan˜a. Nos dice16:
“L’horizon n’est pas plus que le ciel ou la terre une collection de choses te´nues,
ou un titre de classe, ou une possibilite´ logique de conception, ou un syste`me
de “potentialite´ de la conscience”: c’est un nouveau type d’eˆtre de porosite´, de
pre´gnance ou de ge´ne´ralite´, et celui devant qui s’ouvre l’horizon y est pris, englobe´.
12Nos hemos apoyado en el estudio de13 el cual realiza una revisio´n del te´rmino teniendo en cuenta la
historia de las mentalidades
14Una revisio´n del te´rmino segu´n e´pocas la realiza en su primer cap´ıtulo Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol.
1, XIXe sie`cle, pa´gs. 31–43
15Nos hemos basado en la clasificacio´n que para el estudio del paisaje hace —— , “L’Horizon du paysage”.
En Actes du colloque Lire le paysage, lire les paysages. Saint-Etienne: CIEREC, 1984, pa´gs. 121–129. La
misma es tambie´n utilizada por Ce´line Fle´cheux en su ana´lisis sobre el significado de la ola en pintura Ver
Ce´line Fle´cheux, “La vague est-elle un paysage ?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage et la question du
sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon: ARAC, 1997,
pa´gs. 137–148
16Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 195
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Son corps et les lointains participent a` une meˆme corpore´ite´ ou visibilite´ en ge´ne´ral,
qui re`gne entre eux et lui, et meˆme par-dela` l’horizon, en-dec¸a` de sa peau, jusqu’au
fond de l’eˆtre.”
Podemos observar por tanto co´mo la superficie, la forma y la dimensio´n de los objetos
exteriores se modifican segu´n nos movemos y segu´n nuestro punto de vista. Pero tambie´n
segu´n la intensidad de los colores, de los sonidos, de los olores dependiendo de los para´metros
perceptivos que tengamos en consideracio´n. Los datos de referencia que vienen del exterior
aumentan o disminuyen. Es decir se modifican segu´n nuestro punto de vista con la distancia
que experimentamos y evidenciando el alejamiento que nos separa. A medida que nuestro ho-
rizonte se amplia ou se estrecha los objetos o los espacios observados se nos remiten de nuevo.
Dado que los recibimos en situacio´n perceptiva nuestro interior convertido en catalizador se
ocupa de correlacionarse con el exterior. En el horizonte visible tomamos tanto el conjunto
como las partes. Observando un paisaje deducimos que la relacio´n entre una parte y las que
le preceden le esta´ estrechamente vinculada y le es adyacente. Nuestro cuerpo, nuestro punto
de vista perceptivo nos ayuda a comprender nuestra situacio´n en relacio´n a nuestra posicio´n
y a lo que nos rodea. Si observamos el mar, el desierto o cualquier espacio amplio mientras
nos movemos nos percataremos inmediatamante de que el mismo paisaje nos aparece como
una serie de ima´genes cambiantes y diferentes.
Todo esto demuestra la existencia de esa estructura del horizonte que nombrabamos y de
la relacio´n intr´ınseca entre el horizonte exterior y el interior. Nos apoyaremos en ella para
establecer la dimensionalidad horizontal del infinito del mar. Desde la fo´rmula fenomenolo´gica
observaremos el horizonte del mar como intercambio sensible entre el espectador y el que ofrece
la propia meton´ımia de las diferentes miradas que el espacio percibido ofrece. S´ırvanos como
punto de cierre la afirmacion de Merleau-Ponty17:
“Chaque objet est le miroir de tous les autres.”
6.2.2. El horizonte marino
Juan Pando Despierto18 haciendo alusio´n a la l´ınea del horizonte y a su temporalidad
describ´ıa al mar como “el medio en el que domina una realidad y una quimera”. Sus palabras
contienen el significado que el mar da al horizonte19.
Por un lado expresa la l´ınea divisoria entre el cielo y el mar o entre el mar y la tierra.
Por otro y desde el punto de vista art´ıstico el horizonte es visto bien desde la perspectiva
lineal bien como punto donde la atmo´sfera acaba.
La extensio´n ilimitada del mar y con ella su horizontalidad ofrecera´ la posibilidad de ser
interpretada desde o´pticas diferentes segu´n e´poca y personalidad del artista que la represente.
Tratar de estudiar la horizontalidad del mar nos lleva a establecer la l´ınea del horizonte
teniendo en cuenta el l´ımite que marca entre Cielo y mar y entre Mar y tierra. Sera´n dos
delimitaciones ba´sicas pero distintas para entender el aspecto compositivo y el concepto de
infinito en su representacio´n picto´rica.
1. Como l´ınea de separacio´n entre mar y tierra.
17Maurice Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception. Paris: Gallimard, 1987, pa´g. 82
18Ver Pando Despierto, Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte 6 [1993], pa´gs. 647–672
19Ver Manlio Brusatin, “Pierre et ligne d’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fon-
dation Cartier, 1993, pa´gs. 70 y 80
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Enfocar la interpretacio´n del horizonte desde esta perspectiva nos lleva a considerar en
primer lugar la nocio´n de Tierra como base y como propio horizonte. Paul Virilio ilustra
claramente esta significacio´n. Nos dice20:
“Mais l’horizon, la ligne d’horizon, n’est pas uniquement le socle du sant, il est
aussi le tout premier littoral, le littoral vertical, celui qui se´pare absolument le
(( vide )) du (( plein )). invention inaperc¸ue de l’art de peindre et de distinguer
toute (( forme )) d’un (( fond )), la ligne de terre anticipe de loin le rivage
maritime, la (( coˆte d’Azur )), ce littoral horizontal qui nous fait si souvent
perdre de vue la perspective ze´nithale.”
2. Como l´ınea de separacio´n entre mar y cielo.
La extensio´n marina y la celeste, ambas evocadoras de espacios infinitos marcan los
l´ımites de nuestra visio´n. Ambos espacios no se solapan sino que se ensalzan y se iden-
tifican en su horizontalidad. En nuestro estudio nos serviremos de esta imagen como
evocadora del sentimiento de infinitud. La complementariedad entre ambos espacios nos
la recuerda Denys Riout en su estudio sobre el cielo y su color21:
“L’infinite´ du ciel et celle de la mer, loin de se limiter l’une a` l’autre, s’exaltent.
A` leur rencontre, l’horizon, signe du lointain par excellence, trace ici une
ligne libe´re´e de toute servitude constructive : la perspective, abolie par la
frontalite´ de la repre´sentation, laisse libre cours aux me´ditations sur l’infini.
La ligne d’horizon pointe les limites de notre vision sans jamais atteindre
celles de l’univers.”
El horizonte es el elemento ma´s imponderable pero tambie´n el ma´s sensible en la repre-
sentacio´n del espacio marino. Por la resonancia que dota a los objetos y elementos que lo
constituyen este´n lejos o cerca, sean perceptibles o imperceptibles, bien perfilados o aboce-
tados constituye el entorno y el contexto mismo de su espacio ya sea considera´ndolo desde
el punto de vista real como desde el filoso´fico. El privilegio que el espacio marino ofrece a
la horizontalidad nos hace recordar la diferencia que Merleau-Ponty establec´ıa analizando
la espacialidad del cuerpo y que nosotros vinculamos a la percepcio´n e interpretacio´n de la
horizontalidad marina. El filo´sofo distingu´ıa entre la “spatialite´ de position” la de los simples
objetos esta´ticos y la “spatialite´ de situation”22 refirie´ndose a la del propio cuerpo. Espaciali-
dad y entorno. Esto significa que cada emplazamiento a la hora de observar el mar se inscribe
en un entorno. Observar su espacio, su conjunto visual es tener en cuenta lo que ma´s arriba
hemos explicado su estructura de horizonte. El espacio podemos decir que “espacializa” y
de esta manera se constituye para nosotros. Es decir somos nosotros quienes lo llenamos, lo
dividimos, lo superponemos o lo duplicamos e incluso intentamos darle consistencia a trave´s
de diferentes medios. Aplicado esto al espacio marino, a su horizontalidad y visto desde la
perspectiva de la representacio´n alegamos que en su espacio pueden aparecer diferentes cam-
pos de interseccio´n con lejan´ıas y cercan´ıas que nos acercan a diferentes feno´menos y que
conducen a la creacio´n de diferentes espacios con significado propio. Cada uno de los espacios
que el mar junto con otros elementos creara´ sera´n un lugar u´nico y propio a la vez que el nodo
de toda una constelacio´n de relaciones que transformara´n incesantemente su espacio. El lugar
20Paul Virilio, “La coˆte d’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier,
1993, pa´g. 194
21Denys Riout, “Les couleurs de l’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation
Cartier, 1993, pa´g. 28
22Ver Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception, pa´g. 116
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creado sera´ una especie de polo de tensiones y de atracciones perceptivas. La creacio´n de un
lugar dara´ la posibilidad al espacio marino de amplificar el mundo en el que se situ´a porque
podra´ poner en evidencia las particularidades que le son propias. Recordemos las cualidades
este´ticas que lo describen y que ya hemos estudiado: su color, su sonoridad, su movimiento,
su gusto, su olor. Y su infinito. Su figura cargada de sentido dejara´ entrever la invisibilidad
de su infinitud utilizando su espacio como punto de interseccio´n de mu´ltiples entradas. Los
v´ınculos que nacera´n de la relacio´n del mar con otros elementos sera´n numerosos conformando
una especie de conjunto dependiente siempre de las implicaciones intencionales y relacionales.
De nuevo se evidencia la imbricacio´n del mundo exterior con el interior. Recordando como ya
hemos apuntado en nuestra primera parte que por nuestra mirada nos introducimos gracias
a la expectativa sensorial en la experiencia de la realidad que vemos y nos permite inserirnos
en ella. La relacio´n de lo observado con nuestro yo no se convierte en una exterioridad incom-
prensible sino que se debe entender como una unidad participativa. El campo de la creacio´n
se metamorfosea de esta manera en lugar individuando de esta manera el espacio marino.
6.2.3. El espacio y el tiempo horizontal del mar: Precisiones termi-
nolo´gicas
Antes de adentrarnos en el estudio de la infinitud espacial del mar conviene precisar las
coordenadas interpretativas que aclaren la nocio´n de espacio que vamos a considerar. Separar
espacio y tiempo es imposible. La lectura de cada concepto permanece indisolublemente unida
a la del otro. Abordar el infinito horizontal requiere por lo tanto moverse en el cruce de ambas
nociones. El tiempo no es sin el espacio y viceversa. El espacio existe necesariamente en el
tiempo y el tiempo necesita del espacio para conceptualizarse. Partiendo de este silogismo
complementario consideramos al tiempo como el movimiento en el espacio y el espacio como
el reposo del tiempo. Teniendo en cuenta esta aseveracio´n claramente constatable hemos
construido nuestra argumentacio´n. El espacio del mar es entendido como tiempo horizontal,
como un espacio que dura y que se opone al tiempo propiamente vertical que se encamina
hacia su huida. Dado que el movimiento se desarrolla en la dimensio´n horizontal, el espacio se
confundira´ con el tiempo y lo mismo ocurrira´ con sus respectivos infinitos. Teniendo en cuenta
la estructura indisociable de espacio-tiempo vamos a abordar la expresio´n de infinito en el mar
desde su sentido horizontal. El espacio del mar en su estado horizontal evocara´ sensaciones
ligadas a la nocio´n de vac´ıo concebida desde su inmensidad. Intentaremos encontrar una
dimensio´n subyacente al espacio vac´ıo del mar que sera´ quien nos evoque el mundo invisible,
intangible que representa el concepto de infinito. Nos apoyaremos en la idea de sine´cdoque
quien para sugerir el todo no indica ma´s que una parte. Abordaremos el infinito espacial del
mar desde la simplicidad visual de su ilimitacio´n y desde el ensanchamiento interior que su
experiencia directa provoca.
“El espacio no es ma´s que un contenedor, un esquema vac´ıo, una pura extensio
cuya exterioridad es compensada mediante una interioridad reforzada. Cuanto
ma´s exteriores las cosas en el espacio tanto ma´s interiores el alma y el esp´ıritu23.”
Partiendo de esta premisa fundamental establecemos el punto de vista conceptual que
vamos a abordar para enfocar la expresio´n del infinito espacio-temporal del mar y las v´ıas de
su representacio´n: Entenderemos al espacio y al tiempo no como categor´ıas auto´nomas sino
como simples para´metros que variara´n con el mutar de las condiciones de su entorno.
23Bernhard Waldenfels, “Habitar corporalmente en el espacio”. Daimon. Revista de Filosof´ıa, 2004,
Nr. 32, pa´gs. 22–23
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Tratando de evidenciar la expresio´n de la infinitud del espacio y del tiempo a trave´s de
la pintura adoptaremos una orientacio´n casi cronoto´pica24. Nuestra reflexio´n la afrontamos
desde una doble perspectiva: Por un lado vemos a la realidad como un continuo devenir
representada bajo cualquier forma existente sea materia, masa, energ´ıa o forma en s´ı misma
comprendiendo todo lo que el hombre no llega a conseguir aprehender con sus esquemas
lo´gicos. Por otro la realidad es considerada segu´n la apariencia que nos revelan los sentidos y
que la razo´n procesa desde la lo´gica y la experiencia.
La realidad por lo tanto es todo lo que existe materialmente pero a su vez es tambie´n
una entidad creada por el esp´ıritu desde el sentido que el idealismo establecio´. Es la eterna
dicotomı´a entre la objetividad y la subjetividad. Esto ayuda a sostener que no existe una sola
visio´n de la realidad y que la concepcio´n de la misma tiene que ver con la diferente percep-
cio´n que se puede tener de la misma. La realidad se revelara´ de manera diferente aportando
diferentes significados en funcio´n de las variables culturales, f´ısicas o ambientales que entren
en juego. Desde esta perspectiva abordaremos la infinitud espacio-temporal del mar. Estu-
diaremos la infinitud marina sea desde su propia realidad sea desde la reflexio´n individual y
subjetiva. Estando el espacio y el tiempo comprendidos en la realidad utilizaremos esa visio´n
cronoto´pica para entender todo lo que la razo´n no puede a trave´s de la demostracio´n cient´ıfica.
Ella nos dara´ un esquema interpretativo del espacio y del tiempo aplica´ndolo a la expresio´n
del infinito marino en pintura intuyendo respuestas concretas. Desde la visio´n cronoto´pica del
infinito espacio-temporal del mar aceptaremos cualquier modelo de representacio´n que sea
racionalmente compatible.
Partiremos del mar como realidad y lo inscribiremos en el espacio y el tiempo desde los
presupuestos objetivos del concepto. Entendiendo al infinito como la dimensio´n misma de la
realidad y aseverando su irrepresentabilidad en la pintura del siglo XIX sera´ visto atrave´s de
la figura del viaje como sine´cdoque del infinito, atrave´s de la experiencia de la inmensidad
ilimitada de su espacio y la eternidad temporal de su trayecto tomando como modelo el barco
y el puerto y analizando el concepto de vac´ıo como sino´nimo de tranquilidad.
6.3. Dimensio´n vertical
6.3.1. La poe´tica de la profundidad y sus espacios
La verticalidad espacial entendida como profundidad puede estar contenida en tres espa-
cios que a su vez se apoyan en tres materias diferentes: En el aire para el espacio celeste, en
la tierra para el terrestre y en el agua para el submarino. Su tipolog´ıa es la siguiente:
1. La profundidad terrestre es considerada como profundidad temporal. El espacio sub-
terra´neo necesita de un trayecto on´ırico e inicia´tico que acompan˜a a la sensacio´n de
engullimiento. Su imagen se vincula al descenso al infierno y se asimila con te´rminos
negativos que convierten su espacio en un lugar terror´ıfico.
2. La profundidad celeste entendida como profundidad indivisible e infranqueable ante el
desconocimiento del espacio co´smico. La valoracio´n del mismo es positiva y se asocia a
te´rminos vinculados a la eclosio´n de la vida y del renacer.
24El cronotopo segu´n Mijail M. Bajt´ın es la correlacio´n esencial que se da entre las relaciones espaciales y
temporales en la obra literaria en general y la narrativa en particular. El mismo nos daba su definicio´n: “the
intrinsic connectedness of temporal and spatial relationships that are artistically expressed in literature”Ver
Mikhail Mikhailovich Bakhtin; Michael Holquist (Ed.), Cap´ıtulo “Forms of Time and the Chronotope in the
Novel”. En The dialogic imagination: Four essays. Austin: University of Texas Press, 1981, Slavic series, 1,
pa´g. 84 Con este enfoque se entiende que el espacio y el tiempo no existen separadamente: el espacio no existe
sin el tiempo y viceversa
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3. La profundidad submarina representada por su inconsumensurabilidad y expresada por
su proyeccio´n abismal. La profundidad l´ıquida del mar envuelve y hace imperceptible
el paso del tiempo. Su espacio se percibe bien como lugar sereno, con cualidades rege-
neradoras y purificadoras bien como lugar inho´spito y terror´ıfico siendo el naufragio y
el ahogo sus ima´genes ma´s representativas.
Los tres espacios se equiparan con el abismo y el descubrimiento de su profundidad tiene
valor inicia´tico y de bu´squeda presentando una doble lectura puesto que la misma tambie´n
puede ser entendida desde su altitud y viceversa. Este doble movimiento de descenso y de
ascenso configura su idea. La l´ınea vertical tiende a ir indistintamente de arriba hacia abajo
e inversamente de abajo hacia arriba. De ah´ı que sea una de las formas ma´s concisas de
representacio´n de la idea de infinitud25. Esta tendencia ascendente y descendente implicar´ıa
una serie de ima´genes verticales:
1. El movimiento ascendente representado ya sea por el ma´stil del barco, por la cima de
la montan˜a o el aire ayudan a dinamizar el espacio. Los movimientos ascendentes de los
mismos crean la dina´mica hacia lo alto y tienen un efecto directo sobre los elementos
que lo pueblan. La l´ınea vertical evoca un impulso vital. De ah´ı que la luz o la lluvia
posean ese dinamismo vertical y lo trasmitan a los espacios sobre los que actu´an.
2. El movimiento de descenso que contrariamente encarna la idea del fracaso puesto que no
llega a materializarse. De ah´ı que sea la ola la imagen que mejor lo representa. Las olas
no acaban nunca de configurar ese primer impulso que las ha iniciado. Otros aspectos
del descenso independientes a los que implican un desarrollo en su conformacio´n los
encontramos en la inmersio´n marina representado ya sea por la ca´ıda o el engullimiento
hacia sus profundidades.
Resumidamente constatamos que la nocio´n de infinito y la de profundidad comparten
como valor las mismas caracter´ısticas por lo que las ima´genes que la representan traslucen
trazos paralelos. Tomando estas precisiones podemos tratar de esclarecer la significacio´n de
la verticalidad de la infinitud del mar considerada siempre desde su profundidad y catalogada
como espacio abismal.
6.3.2. La verticalidad marina: Nocio´n y fundamentos teo´ricos
La segunda dimensio´n del mar, por tanto, es su verticalidad entendida como profundidad.
Apoyamos la nocio´n de profundidad del mar entendida desde la dimensio´n vertical de su
infinito en los siguientes ejes:
La contemplacio´n
Entendiendo la nocio´n de contemplacio´n desde su significado o´ntico tal y como la filosof´ıa
antigua hac´ıa. La reconocemos como medio vehicular para captar la esencia del mismo ser.
Desde este punto de vista la contemplacio´n se convierte en v´ıa: Para comunicar pensamiento
y mundo externo y para unir mundo exterior con interior.
La percepcio´n de la profundidad marina y su materializacio´n en imagen de infinito pro-
vendra´ de este paradigma. De la asociacio´n de estos dos mundos, el externo y el interno, que
se conjugan y se influyen entre ambos, y saldra´n al encuentro dos visiones:
25Ver Wassily Kandinsky, Point et ligne sur plan : contribution a l’analyse des e´le´ments de la peinture.
Paris: Gallimard, 1996, pa´g. 969
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La de la imagen de la extensio´n del espacio marino que nos lleva a su profundidad
entendida como abismo y que nos conduce a un viaje desmesurado hacia su infinitud.
La del poder imaginativo de la misma profundidad.
Desde este punto de vista entenderemos la facultad de contemplacio´n como una ampliacio´n
de la visio´n personal del propio yo. La interpretacio´n personal del infinito vertical nacera´ de
la comunicacio´n de dos miradas: la de la profundidad contemplada y la del sujeto que la ve.
La subjetividad intervendra´ en la conformacio´n de la interseccio´n de ambas coordenadas. El
alma de quien la contempla sera´ quien enaltezca su visio´n.
La captacio´n de la realidad
Fundamentamos la aprehensio´n de la profundidad marina partiendo de dos presupuestos:
La de la imposibilidad de poder capturar su realidad so´lamente por su mera percepcio´n
visual.
La de nuestra participacio´n obligada y total en el conocimiento de la realidad de la
misma.
Se comprende por tanto que la apreciacio´n de la profundidad marina no puede ser so´la-
mente apreciada por nuestros sentidos sino que se considera la existencia de diferentes medios
para llegar al conocimiento de su realidad catalogando a la contemplacio´n como uno de los
caminos para ver lo invisible pero no el u´nico. La profundidad marina puede provocar una
equivocacio´n porque al observarla no vemos lo que hay en su fondo y consecuentemente provo-
ca que nos equivoquemos al percibirla. Su sospecha continua y la bu´squeda de sentido que la
misma provoca es el punto de partida de su descubrimiento. Entendemos que la profundidad
del mar no puede apreciarse so´lamente a trave´s de nuestros sentidos sino que constatamos la
duplicidad que preludia una parte su desconocimiento y otra su invisibilidad aseverando que
su construccio´n radica en la bipolaridad de su materia: el mar proporciona al mismo tiempo a
su infinitud apariencia y trasparencia es decir logra colocar sobre la invisibilidad de su infinito
la ma´scara de lo visible. De ah´ı que para entender la infinitud de su profundidad hay que ir
ma´s alla´ de su apariencia f´ısica y penetrar en ella.
La intuicio´n
Entendemos el concepto de intuicio´n como la capacidad de escrutar, de ir ma´s alla´ de la
superficie, de lo real y de llegar a ver el interior de la misma realidad. Podemos unir esta nocio´n
de intuicio´n a la de “sentido interior” o “sentido universal”26 de los roma´nticos y filo´sofos de
la Naturaleza del siglo XIX segu´n los cuales se puede llegar a conocer a la naturaleza en su
profundidad ya que siendo ana´logo a la fuerza dina´mica de la misma facilita el poder conocer
por analog´ıa el mismo universo. Tratar de captar la infinitud marina a trave´s de la intuicio´n
significa penetrar en ella por medio del conocimiento interior de quien la presiente. Esto
significa equiparar su concepto con el de la imaginacio´n creativa. La captacio´n de la sensacio´n
de infinito en el mar desde la verticalidad de su dimensio´n dependera´ del sentido profundo
que le de´ quien lo contemple y lo interprete. Las ima´genes de la profundidad del mar desde
este punto de vista se apoyan en el concepto de intuition imaginante de Gaston Bachelard27
segu´n el cual la imagen es una reproduccio´n interna del mundo externo. El interior del mar
26A. Beguin, L’aˆme romantique et le reˆve. Paris: Corti, 1963, pa´g. Ver
27Ver Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris: Librairie Jose´ Cor-
ti, 1942, pa´g. 291
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y por tanto la evocacio´n de su infinitud provendra´ de la percepcio´n subjetiva de quien la
contemple.
La experiencia del abismo
Asociamos la nocio´n de profundidad mar´ıtima a la de abismo entendido e´ste como el lado
negativo del vacio del mar. El te´rmino comportar´ıa un doble sentido. Significar´ıa: Por un lado
el lugar donde todo desaparece y por otro el lugar desde donde todo emerge.
Ello equivale a equiparar abismo con caos. Todo lo que desaparece en el abismo del mar
resurge de nuevo. La nocio´n de infinito por lo tanto se vincula a la de abismo. Apoya´ndonos
en la dina´mica de este silogismo aseveramos que lo posible viene del abismo de lo invisible y
lo invisible se encuentra en la l´ınea de lo posible por lo que se puede adivinar lo invisible en lo
posible. De esta manera el abismo de la profundidad mar´ıtima muestra un mundo desconocido
para nosotros. La meta´fora del abismo ayuda a configurar la idea de infinitud. Penetrar en lo
profundo del mar, espacio sin fondo significa descender al infierno y en esa ca´ıda es posible
sentir aquello que en la superficie no se distingue: en este caso la invisibilidad del infinito. La
contemplacio´n del abismo proviene no de la altura geome´trica que la posicio´n del espectador
puede ocupar sino de lo que podemos catalogar como altura profunda. Es decir el terror y el
ve´rtigo no debido a la altitud o a la ca´ıda sino el miedo a los movimientos impetuosos del
mar y el engullimiento hacia sus profundidades desconocidas. Los medios para descender a las
profundidades del mismo mar y entrar en contacto con la nocio´n de infinito los encontramos
en la imaginacio´n y en la fantas´ıa. Ello equivaldr´ıa adentrarse en un mundo desconocido y
profundizar en e´l. La sensacio´n de infinito ser´ıa una amalgama entre lo real y lo posible donde
no hay un l´ımite claro entre lo que se imagina y lo que se percibe
Esta constatacio´n nos da la base para poder confirmar el sentido bidireccional del concepto
mismo. Por tanto la verticalidad del mar apoya´ndose en la nocio´n de profundidad es entendida:
Por su signo descendente que implica una l´ınea imaginaria vertical tendente a sumergirse
en el interior del mismo mar, lugar desconocido y visualmente imperceptible desde la
superficie. La inmersio´n en sus profundidades y el alejamiento de la superficie evocan
tanto un acercamiento a las mismas tinieblas marinas por el alejamiento incipiente de
la luz como parado´jicamente por una asociacio´n con los recuerdos dispersados en las
profundidades del alma humana.
Por su signo ascensional que implica una l´ınea imaginaria vertical hacia el cielo vincu-
lada con la idea de sacralidad y de trascendencia.
Esta ambigu¨a bidireccionalidad fundamenta los dos tipos de infinito que encontramos en
su representacio´n:
1. La Infinitud trascendente que nos recuerda la relacio´n con el ma´s alla´.
2. La Infinitud existencial que se vincula con la experiencia interior del mismo ser.
Ambas toman como paradigma referencial la idea de imaginacio´n y eligen como espacio
para desarrollarse la superficie marina en alta mar.
La percepcio´n de la dimensio´n vertical del mar en nuestro estudio a la que llamaremos
verticalidad subjetiva por parte del que la representa o la experimenta :
Implica la consciencia de su misma verticalidad y deriva de la percepcio´n de la posicio´n
del sujeto respecto al espacio mar´ıtimo en el que se encuentra.
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La invisibilidad de la profundidad mar´ıtima favorece la creacio´n de todo un imaginario
poe´tico que materializa el concepto mismo de infinito y sirve de catalizador entre el
artista y el modelo.
La profundidad del agua marina marca la idea de enson˜acio´n y de meditacio´n. Cuanto ma´s
profundo es el mar ma´s sus ima´genes contienen significados profundos. Valgan las palabras
de Bachelard para ilustrarlo28:
“Pourrait-on vraiment de´crire un passe´ sans des images de la profondeur? Et
aurait-on jamais une image de la profondeur pleine si l’on n’a pas me´dite´ au bord
d’une eau profonde? le passe´ de notre aˆme est une eau profonde.”
El mar asociado a la idea de profundidad, por tanto, proporciona al artista los suficientes
recursos metafo´ricos referenciales para que desde su propia experiencia y las caracter´ısticas
puedan convertir tangible la nocio´n de infinito.




7.1. La mirada sin horizonte. La inmensidad marina como
experiencia visual del infinito
7.1.1. Significado
El mar es visualmente ilimitado, entendie´ndolo como espacio desde la experiencia este´tica y
asociado a la imaginacio´n, vamos a tratar de definir su dimensio´n espacial para posteriormente
conectarla con la idea de viaje y de infinito. Hemos visto que toda vista horizontal puede
evocar tres tipos de visiones: La Visio´n o´ptica de superficie plana e ilimitada, la Visio´n de
superficie de apoyo y la Visio´n de linde, de separacio´n y de definicio´n de espacio. La l´ınea
del horizonte marino desde la o´ptica de su espacialidad puede ser interpretada a trave´s de la
primera y tercera visio´n: Como extensio´n sin l´ımite y como borde entre cielo y agua o mar
y tierra segu´n la posicio´n visual. Ello confirma que toda vista horizontal sirve como medio
para expresar la idea de infinito. Tomando como paradigma la imagen de superficie marina
ilimitada y de conf´ın entre cielo y mar podemos establecer su concepto. El valor de la infinitud
del espacio marino se explica de este modo desde el concepto de ilimitado. El mar es espacio
y es paisaje. Y todo paisaje es definido como espacio abierto y limitado. Rosario Assunto1
nos dice al respecto:
“. . . Spazio limitato il paesaggio, ma aperto: perche´, a differenza degli spazi chiusi,
ha sopra di se` il cielo, cioe` lo spazio illimitato; e non rappresenta l’infinito (. . . ),
ma si apre all’infinito, pur nella finitezza del suo essere limitato: constituendosi
come presenza, e non rappresentazione, dell’infinito nel finito. E la limitazione del
paesaggio in quanto spazio e` l’autolimitarsi dell’infinito (. . . ) l’infinito determina
se stesso autolimitandosi, e cos`ı si immedesima al finito: passa diciamo, nella
finitizza che ospita, e, per questo, che riceve in se` l’infinito, e` finitezza aperta: cos`ı
come l’infinito, pasando nella finitezza, e` infinita` limitata”.
La limitacio´n2 es un requisito para comprender co´mo el espacio se constituye este´ticamente
como paisaje. La superficie marina nos interesa porque aclara la esencia del paisaje desde su
versante de infinitud en la finitud de su espacio limitado. Geome´tricamente el mar es ilimitado
porque con una l´ınea sin interrupcio´n se puede ir de un extremo a otro de su superficie. No
1Rosario Assunto, Il paesaggio e l’estetica. Vol. XIV, Geminae ortae. Napoli: Giannini, 1973, pa´gs. 10 y
11
2Ver ib´ıd., pa´g. 14
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es infinito en s´ı mismo porque su superficie se puede medir y su cantidad de agua calcular.
La razo´n la encontramos en que el mar es quien circunda la tierra y no viceversa. Michelet3
nos lo recuerda:
“C’est la mer, comme limite, qui trace, en re´alite´, la forme des continents. C’est
par la mer qui convient de commencer toute ge´ographie.”
Nos apoyaremos en los valores de contemplacio´n y de vac´ıo entendido como tranquilidad
para construir su nocio´n.
7.1.2. El concepto de vac´ıo
De entre los muchos valores que la l´ınea del horizonte contiene vamos a centrarnos en la
de vac´ıo. Al concepto Vac´ıo se le apropian diferentes interpretaciones. Puede ser entendido
como vacuidad, la nada, concavidad o hueco, abismo, falta, carencia o ausencia. El espacio no
ocupado por la materia. La ant´ıtesis de lleno. Su sentido se enmascara desde la o´ptica de lo
negativo. La horizontalidad refleja la expresio´n de vac´ıo. Entenderemos por tanto la idea del
vac´ıo asociada a la dimensio´n horizontal bajo el signo de la tranquilidad. La contemplacio´n
de la horizontalidad del mar sera´ interpretada como el proceso mediante el cual alcanzamos
el concepto del vac´ıo y la sensibilidad interior es ma´s intensa.
“Ignacio Go´mez de Lian˜o4 recuerda que la l´ınea costera es una zona de ma´xima
tensio´n simbo´lica: el mar frente a la tierra; lo llano y lo hu´medo, frente a lo
quebrado y seco; lo blando frente a lo duro; lo arraigado frente a lo desarriagado;
el ancla frente al velamen. Ahora bien como a produccio´n se produce entre dos
masas igualmente desmesuradas e inabarcables, viene a producirse un estado de
equilibrio y una sensacio´n de totalidad.”
La l´ınea blanca del horizonte ayuda a dar una nueva dimensio´n al concepto. Actu´a como
una especie de defensa, protege el mundo oculto, privado. Es como la puerta que marca el
paso de lo real a lo imaginario, de lo concreto a lo abstracto, de lo f´ısico a lo metaf´ısico. El
espacio-vac´ıo transfiere al esp´ıritu el lugar tranquilo donde reposarse. En Occidente el vac´ıo
significa pe´rdida, ausencia. Adquiere una connotacio´n negativa. Teniendo en cuenta que la
contemplacio´n es un proceso espiritual e´ste sera´ considerado como signo de la tranquilidad
interior. Sin olvidar que existe tambie´n una especie de vac´ıo vertical entendido como fuerza
ascendente. Un dinamismo que empuja al esp´ıritu hacia el vac´ıo y que desde la verticalidad del
infinito marino asociaremos a otras modalidades representadas por el concepto de la nada y el
del abismo. El vac´ıo del mar aparecera´ como un espacio neutro que creara´ un lugar desvelando
de esta manera el enigma visual del infinito permitiendo el proceso de interiorizacio´n y de
metaforizacio´n del mismo.
7.1.3. La contemplacio´n de la horizontalidad marina
Comprender la horizontalidad del espacio marino sera´ nuestro objetivo en las siguientes
l´ıneas. Vamos a tratar de discernir los para´metros ma´s representativos de la misma que
aqu´ı nos interesan para establecer el concepto de infinitud que su imagen puede preludiar.
Considerando que la pontecialidad del espacio en s´ı mismo no es ninguna evidencia sino que a
medida que se le captura son las formas que figuran en e´l las que pasan a tener una relevancia
3Ver Jules Michelet, La mer. Paris: Gallimard, 1983, pa´gs. 61 y 62
4Ver Fernando Castro Flo´rez, “Apuntes y visiones del desierto”. En Actas de El paisaje arte y naturaleza.
Huesca, 23-27 septiembre, 1996. Huesca: Diputacio´n de Huesca, 1997, pa´g. 64
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primordial en la representacio´n observamos que ellas mismas son las que van a inducir y a
cambiar al mismo espacio en un lugar, lo transformara´n en una situacio´n viva y concreta.
Esto significa que el espacio del mar en el cuadro
Por un lado se transformara´ en geome´trico instalando de esta manera su lugar en el
plano picto´rico y por otro creara´ su propio tiempo en la representacio´n de su imagen.
Conjugando ambas dimensiones la del espacio y la del tiempo emplazaremos la infinitud de
su horizontalidad. Esta reflexio´n nos lleva de nuevo a citar a Merleu-Ponty quien establece
dos tipos de espacio5:
“Je passe de l’espace spatialise´ a` l’espace spatialisant (. . . ) Dans le premier cas,
j’ai affaire a` l’espace physique, avec ses re´gions diffe´remment qualifie´es; dans le
second, j’ai affaire a` l’espace ge´ome´trique dont les dimensions sont substituables”
Y nos encaminamos de nuevo a la nocio´n de “aqu´ı” que citabamos al definir la nocio´n
de espacio. Y es que para que un lugar pueda ser llamado lugar debe haber constituido con
anterioridad un espacio. El juego de las nociones de espacio y de lugar las explica Heidegger6:
“Un espace est de´termine´ par un lieu. Les choses qui d’une manie`re sont des lieux
accordent seules, chaque fois des espaces. L’espace est essentiellement ce qui a
e´te´ “me´nage´”, ce que l’on a fait entrer dans sa limite. Ce qui a e´te´ me´nage´ est
chaque fois dote´ d’une place et de cette manie`re inse´re´, c’est-a`-dire rassemble´ par
un lieu.”
Pensando en el significado de estos para´metros conceptuales, en la visio´n impl´ıcita que ellos
mismos comportan vislumbramos la potencialidad que el mar tiene como lugar y lo enlazamos
con la ya definida estructura de horizonte. Abordar la representacio´n de la horizontalidad
del espacio marino implica considerar la “espacialidad” desde la duplicidad que lo hac´ıa
Merleau-Ponty. Desde la posicio´n y desde la situacio´n. Entender la representacio´n del mar
debe hacerse desde el contexto en que surge. Y esto significa tener en cuenta el punto de vista
de contemplacio´n. Bajo este presupuesto y eligie´ndolo como punto de arranque consideramos
nuestra reflexio´n en torno al mar, su representacio´n y la expresio´n de infinito.
Puntos de vista de la horizontalidad
La experiencia que supone el observar, el ver, el contemplar significa apropiarse de una
parte del mundo, de los colores, de las formas y de la luz que rodean los espacios y los sujetos
que lo pueblan. Y a su vez ese deseo de apropiacio´n corre paralelo a la relacio´n que el mundo
tiene con su espectador. Y la corporeidad de e´ste logra vincularse con su entorno gracias a
la posibilidad que le dan sus sentidos. Tomar contacto con el mundo siendo conscientes de
nuestra situacio´n f´ısica en e´l y toma´ndolo como medio para percibirlo es la primera aproxi-
macio´n que debemos tener en cuenta. Hemos tratado ya de la relacio´n existente entre nuestra
realidad f´ısica y la cohesio´n con la realidad exterior a trave´s de los sentidos cuando hemos
establecido los componentes este´ticos que dan materialidad al mar. Centra´ndonos ahora en la
experiencia de la contemplacio´n vamos a trazar las v´ıas que nos ayuden a concebir el punto de
vista de la misma como portadora de todo un elenco de sensaciones espacio-temporales que
den significado a la interpretacio´n de la horizontalidad marina y por defecto a su expresio´n de
infinito. La representacio´n de e´sta contendra´ en s´ı misma un mensaje diferente dependiendo
5Ver Maurice Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception. Paris: Gallimard, 1987, pa´g. 282
6Martin Heidegger, “Baˆtir, Habiter, Penser”. En Essais et confe´rences. Paris: Gallimard, 1980, pa´gs. 182
y 183
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de la posicio´n elegida para ser representada. Entenderemos por tanto el lugar de la contem-
placio´ como el recepta´culo del cruce de tensiones y atracciones perceptivas que la imagen
creada tratara´ de transmitir y como punto de partida para poner de relieve ciertos detalles y
particularidades del mar que le son propios y que son amplificados dejando entrever aspectos
invisibles o ignorados hasta el momento.
Estos presupuestos enriquecen la visio´n horizontal del mar. La expresio´n de la misma
sera´ concebida de diferente manera segu´n los ojos de quien la perciba impregna´ndola de
ciertos halos de infinitud dependiendo de la posicio´n y los presupuestos considerados en su
representacio´n. El punto de vista por tanto se puede tomar como fundamento para transmitir
la variedad de la belleza marina. Intentando dar una definicio´n del mismo nos acogemos a las
palabras de Rafael Milani7:
“Il punto di vista e` uno strumento di qualificazione dell’oggetto, strumento raffina-
tissimo del contemplare e del teorizzare: esso sceglie, esclude, avvicina, allontana,
confronta il suo oggetto secondo modelli culturali che pongono il nostro io insieme
all’esistente.”
Aprobando esta definicio´n como la ya comentada de Michel Collot8:
“Le paysage est de´fini par le point de vue d’ou` il est envisage´: c’est dire qu’il
suppose, comme sa condition meˆme d’existence, l’activite´ constituante d’un sujet”
Encontramos que la l´ınea horizontal metaforizada por la vista horizontal del mar se puede
abordar desde diferentes perspectivas. En primer lugar el descubrimiento de su horizontalidad
lo debemos a los pintores holandeses del siglo XVII9. Para los marinistas de esta e´poca lo
interesante era no ya la distancia del punto de vista que se abr´ıa hacia la observacio´n de
amplios espacios sino ma´s bien la misma horizontal que coincidiendo con la l´ınea del horizonte
separaba el mar del cielo. La posicio´n del espectador se centraba por tanto en la estabilidad
de la l´ınea. Este modelo de composicio´n reinara´ durante todo el per´ıodo del clasicismo.
La importancia del paisaje marino de este per´ıodo radica en que instauro´ las bases de
un nuevo campo de visio´n en donde la ausencia de limitacio´n visual destaco´. Las marinas de
Van de Velde El Joven (Fig. 7.1 y 7.2) y de Ruysdael (Fig. 7.3) que mostramos lo ponen en
evidencia. Inaguraron lo que Ce´line Fle´cheux10 citando a M. Russell califica de “revolucio´n
de la mirada”.
“Le paysage de l’e´tendue hollandais ne s’attache pas a` un point de vue : il nous
pre´sente graˆce a` un seul morceau qui est de´coupe´ un espace qui s’e´tend, ou se
de´ploie de tout part.”
7Raffaele Milani, L’arte del paesaggio. Il Mulino Saggi, 2002, pa´g. 76
8Citado en Ce´line Fle´cheux, “La vague est-elle un paysage ?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage et
la question du sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon:
ARAC, 1997, pa´g. 139
9De entre la amplia bibliograf´ıa existente sobre el tema se han consultado las siguientes monograf´ıas
Margarita Russell, Visions of the sea: Hendrick C. Vroom and the Origins of Dutch marine painting. Leiden:
E. J. Brill, 1983; George Shepard Keyes, Cornelis Vroom, marine and landscape artist. Tesis Doctoral,
Utrecht, s.l., 1975; Henry Havard, Histoire de la peinture hollandaise. Paris: A. Quantin, Alcide Picard,
1882; Andrzej Chudzikowski, Le paysage Hollandais au XVIIe siecle. Warszawa: s.n, 1958; E´loge de la
navigation hollandaise au XVIIe sie`cle : tableaux, dessins et gravures de la mer et de ses rivages dans la
collection Frits Lugt. Paris, Institut Ne´erlandais, du 3 novembre au 17 de´cembre 1989. Paris: Fondation
Custodia, 1989; Peter C. Sutton y John Loughman (Auts.), El siglo de oro del paisaje holande´s. Madrid:
Fundacio´n Coleccio´n Thyssen-Bornemisza, 1994; George S. Keyes (Com.), Mirror of empire: Dutch marine
art of the seventeenth century. Minneapolis, Institute of Arts, 23 September to 31 December 1990; Toledo,
Museum of Art, 27 January to 21 April 1991; Los Angeles, County Museum of Art, 23 May to 11 August
1991. Cambridge: Cambridge University Press, 1990
10Ver Fle´cheux, La vague est-elle un paysage ?, pa´g. 138
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Figura 7.1: Willem Van de Velde El Joven, Marina en tiempo de calma. Museo del Louvre,
Par´ıs
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Figura 7.2: Willem Van de Velde El Joven, Mar en tiempo de calma. 1671. Museo Conde´,
Chantilly
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Figura 7.3: Salomon Van Ruysdael, Marina de Oro al ocaso. Museo del Louvre, Par´ıs
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Figura 7.4: Joseph Mallord William, Amanecer despue´s del naufragio. Hacia 1841. Courtauld
Institut Galleries, Londres
A pesar del predominio del cielo, con la descripcio´n del juego luminoso de sus nubes que
acentu´an el contraste con el horizonte, en estos paisajes podemos encontrar un preludio de
infinito. La supresio´n de las limitaciones visuales a los lados de la representacio´n equivalio´ a
una apertura de la visio´n sobre el mar.
Esta capacidad de expanderse en el espacio tanto de la imagen del mar como del propio
espacio mar´ıtimo en su conjunto permite dar cuerpo a la imagen y e´sta a su vez por su lado
darle al espacio una apariencia.
El punto de vista frontal inagurado por los holandeses sera´ retomado posteriormente bajo
otros presupuestos. El colocar figuras de espalda contemplando el mar supondra´ un cambio
de punto de vista no so´lo de la perspectiva sino tambie´n de interpretacio´n metaf´ısica.
Quien inagurara´ y marcara´ ese cambio sera´ Caspar Friedrich con su cuadro Monje en la
orilla del mar (Fig. 5.7). Muchos otros pintores utilizara´n este nuevo marco interpretativo
de la realidad mar´ıtima. Entre los ma´s conocidos11 y que aqu´ı reproducimos son Courbet
(Fig. 7.5), Turner (Fig. 7.4) o Whistler (Fig. 7.6).
El punto de vista frontal de estas obras valie´ndose de la organizacio´n de colores en estratos
superpuestos transponen sobre el plano del cuadro la profundidad exclusivamente visual del
espacio marino en detrimento de la pe´rdida de perspectiva y de punto de fuga que lo caracte-
rizan. La funcio´n que Friedrich dara´ a estas figuras de espalda ofrece una nueva interpretacio´n
del espacio. Inagurara´n un nuevo patro´n en la percepcio´n este´tica del mismo actuando como
11De entre los diversos estudios que se han hecho sobre el tema destacamos el ana´lisis de Denys Riout, “Les
couleurs de l’Azur”. En Cata´logo de la Exposicio´n Azur. Jouy-en-Josas: Fondation Cartier, 1993, pa´gs. 26–51
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Figura 7.5: Gustave Courbet, A orilla del mar a Palavas. 1854. Museo Fabre, Montpellier
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Figura 7.6: James McNeill Whistler, Armon´ıa en azul y argento: Trouville. 1865. Isabella
Stewart Gardner Museum, Boston
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catalizadores entre la infinitud de la inmensidad del mar y el espectador del cuadro. Estos
personajes lo invitan a sumergirse en la imagen contemplada y a adoptar su mismo punto de
vista. Transcribimos la tan citada frase de Heinrich von Kleist
“Lo que yo mismo deb´ıa encontrar en el cuadro, lo encontraba entre mı´ y el
cuadro. . . Era yo mismo el capuchino.”
Friedrich marcara´ un hito en el establecimiento de este punto de vista. Sus figuras de
espalda aparecera´n en sus paisajes no so´lo mar´ıtimos sino tambie´n de montan˜a como hemos
visto representadas fundamentalmente en su Viajero bajo un mar de nubes (Fig. 5.18)12. Las
claves del pintor retomando las palabras de Jean Clay13 se centrara´n en la eliminacio´n del
primer plano y en la fluctuacio´n de la mirada del espectador privado de un punto de vista
central y en la disociacio´n de la perspectiva lineal y atmosfe´rica.
Esta reduplicacio´n e identificacio´n de la mirada establecera´ la misma estructura sobre la
que se fundara´n las obras de Turner, Courbet y Whistler aqu´ı presentadas14. En todas ellas
hay un desacuerdo del punto de vista. A pesar de que la intencio´n de sus autores es alargar
la mirada hacia la inmensidad del mar implicitamente se esta´ poniendo en tela de juicio el
encaje del punto de vista presentado. La sensacio´n de infinito en los cuadros presentados se
logra dilatando el espacio y basa´ndose en una ausencia total de referencias.
Pero el observar la horizontalidad presupone tambie´n el considerar la adopcio´n de otros
puntos de vista. Aseverando desde las reglas de la perspectiva que la altura del horizonte es la
que determina realmente la profundidad encontramos que la horizontalidad del mar puede ser
observada desde lo alto o desde un punto de vista ma´s bajo haciendo variar su interpretaciones.
Mientras que desde arriba se obtiene una visio´n del paisaje amplia desde un punto de vista
bajo la profundidad se reduce y los elementos situados en un primer y segundo plano ganan
en importancia. Desde la orientacio´n roma´ntica el punto de vista alto sera´ utilizado como
recurso frecuentemente. El cambio de perspectiva que se produce al observar el mar desde
un acantilado o desde un promontorio ofrece a los pintores de esta e´poca un nuevo elenco de
interpretaciones. De nuevo Friedrich nos ayuda a ilustrarlo. En su cuadro Acantilados Blancos
de Ru¨gen (Fig. 7.7) nos introduce en el horizonte del mar desde lo alto de los acantilados.
Monique Brosse15 en su estudio sobre el mar en la literatura nos revela el significado de
este punto de vista en la este´tica roma´ntica:
“Du haut de la falaise ou du promontoire, la perspective change. On prend ses
distances. De cette position e´leve´e, la contemplation peut exprimer des valeurs
tre`s diverses: le de´fi a` la sauvagerie de la nature, ou` l’individu tendu par la vo-
lonte´ de puissance se pose en he´ros; la me´ditation du sage ou du penseur, isole´ et
inaccessible aux agitations de l’eau ou a` ses se´ductions; la reˆverie hallucine´ d’ou`
surgissent les fantasmes abyssaux, monstres eyt syre`nes monte`s des brouillards de
la mer et du subsconscient, (. . . ) Les regrets de l’exile´ insulaire coupe´ du continent
perdu ou interdit; l’appel de l’aventure lointaine. Le champ des e´ventualite´s et des
modaalite´s reste ouvert.”
La identificacio´n con el infinito sera´ una de las ideas que la contemplacio´n elevada del
horizonte del mar sugerira´ como a lo largo de nuestro estudio tendremos oportunidad de
demostrar.
12Ver el ana´lisis de estas figuras en sus paisajes de montan˜a en Jean Clay, Le Romantisme. Paris: Hachette
: “Re´alite´s”, 1980, pa´gs. 300–302
13Ver ib´ıd., pa´g. 199
14Ver Riout, Les couleurs de l’Azur, pa´gs. 26–51
15Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870).
The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´g. 164
199
Figura 7.7: Caspar David Friedrich, Acantilados blancos de Ru¨ngen. 1818. Museum Oskar
Reinhart, Stadtgarten
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Figura 7.8: Gustave Courbet, Honfleur, desembocadura del Sena. Hacia 1841. Muse´e des Beaux
Arts, Lille
Fuera de la posicio´n roma´ntica encontramos otros ejemplos compositivos donde prevalece
la posicio´n alta de observacio´n y de encuadre del mar. Obras como la de la de Courbet
Honfleur, desembocadura del Sena (Fig. 7.8) o la de Eva Gonzale´s Vista de la playa de Dieppe
tomada desde el castillo (Fig. 7.9) que aqu´ı reproducimos muestran el significado compositivo
de este tipo de encuadre.
Courbet abordara´ su composicio´n desde una colina mostrando la amplitud de la bah´ıa y
la grandeza de la vista remarcando con la simplicidad de una l´ınea la lejan´ıa del horizonte.
La obra de Eva Gonzale´s ira´ ma´s alla´ adoptando casi en su perspectiva un punto de vista
de pa´jaro que muestra su capacidad para tratar los efectos atmosfe´ricos del agua y de del
aire. Este punto de vista privilegiado se asemeja al utilizado por Manet en muchas de sus
marinas16. Con ello se logra partiendo de los detalles de la composicio´n como la playa o los
elementos que la pueblan dejarse sugestionar por la calidad emotiva de su pincelada.
La otra perspectiva es la vista del horizonte del mar desde una posicio´n baja. Como
dec´ıamos e´sta conlleva que los detalles de los otros planos de la representacio´n sobresal-
gan como consecuencia de la pe´rdida de profundidad. Por otro lado teniendo en cuenta la
imbricacio´n existente en la composicio´n del cielo y de la superficie del mar al rebajar la l´ınea
del horizonte se debe determinar la importancia que se quiere dar al cielo. Partiendo de estas
precisiones encontramos dos maneras de representarla bien desde la playa bien desde una
embarcacio´n.
Joaqu´ın Sorolla en su Barca en la playa (Fig. 7.11) lograra´ desde la arena y dando mayor
16Ver Juliet Wilson-Bareau y David Degener (Dir.), Manet and the sea. Chicago, Art Institute; Philadelp-
hia Museum of Art; Amsterdam, Rijksmuseum Vincent Van Gogh. Philadelphia: Departement of Publishing,
Philadelphia Museum of Art, 2004, pa´g. 251
201
Figura 7.9: Eva Gonzale´s, Vista de la playa de Dieppe tomada desde el castillo. Chaˆteau
Muse´e, Dieppe
Figura 7.10: Edouard Manet, Trabajadores del mar. 1873. Museo de Bellas Artes, Houston
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Figura 7.11: Joaqu´ın Sorolla, Barca en la playa. Entre 1895 y 1900. Museo Fundacio´n Sorolla,
Madrid
importancia al agua y a la barca que de manera obl´ıcua aparece en primer te´rmino aproximar
la visio´n del mar y del horizonte al espectador dando poco espacio al cielo. Su posicio´n se
acerca por as´ı decirlo casi al nivel del agua. En cambio la posicio´n adoptada por Edouard
Manet en su cuadro Los Trabajadores del mar (Fig. 7.10) ilustra el segundo punto de vista
que nombrabamos: el tomado desde una embarcacio´n situada en el mar. Ello permite ver el
horizonte casi a ras del agua. Ello es lo interesante de la composicio´n. Manet en sus primeras
marinas plasmo´ escenas ma´s relajadas en donde la l´ınea del horizonte era n´ıtida y linear.
Aqu´ı el movimiento forma parte de la escena y su horizonte perfilado e identificado por el
color verde del agua y rosa´ceo del cielo se determina por la posicio´n del marinero centra que
encarado se confronta con el punto de vista del espectador.
La l´ınea del horizonte mar´ıtimo desde las distintas aproximaciones que las reglas de la
perspectiva ofrecen ayuda a enmarcar al mar como espacio pero tambie´n provoca a su vez un
deseo de saber que hay ma´s alla´ de la misma, de cruzar ese l´ımite de separacio´n entre el cielo
y el agua y de descifrar la ambigu¨edad que esta delimitacio´n ocasiona. Esa ilusio´n favorece la
conquista del infinito y nos lleva a aproximarnos a su concepto desde el vac´ıo que la propia
horizontalidad del mar manifiesta.
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7.2. El viaje como experiencia de infinito
7.2.1. Concepto
El siglo XIX es e´poca de grandes viajes y expansionismo colonial. Ya sea por motivos
comerciales, militares o cient´ıficos el descubrimiento de nuevos lugares estara´ presente en la
tema´tica tanto de artistas como de literatos17 del momento. Una gran parte de ellos se des-
plazara´ in situ plagando su obra de nuevos paisajes y concepciones. Desde los roma´nticos
pasando por los realistas e impresionistas el tema del viaje en pintura sera´ representado evo-
lucionando poco a poco desde premisas casi puramente topogra´ficas a concepciones plagadas
de un exotismo que desembocara´n en otras mucho ma´s interiorizadas del tema que a la fin
de siglo con la llegada del turismo y con el descubrimiento de nuevas realidades llevara´ a un
desencantamiento del tema y a una renovacio´n. Ello significa que la evolucio´n del tema corre
pareja a la apropiacio´n del mundo geogra´fico. Es decir, a partir de ese momento la tierra
es pra´cticamente y globalmente conocida. Ello significa que los viajes aunque aumentan la
diversidad cultural se reduce.
Jules Michelet18 describe dos clases de sentimientos en la historia del viaje mar´ıtimo:
“En revenant sur tout qui pre´ce`de et sur toute l’histoire des voyages, on a deux
sentimentes contraires :
L’admiration de l’audace, du ge´nie avec lesquels l’homme a conquis les mers,
maˆıtrise´ sa plane`te.
L’e´tonement de le voir si inhabile en tout ce qui touche l’homme, de voir
que, pour la conqueˆte des choses, il n’a su faire nul emploi des personnes;
que partot le navigateur est venu en ennemi, a brise´ les jeunes peuples, qui,
me´nage´s, eussent e´te´, chacun dans son petit monde, l’instrument spe´cial pour
mettre en valeur.”
La novedad y originalidad que las impresiones de los artistas aportaban en sus cuadros
van desapareciendo y es el momento en que se produce un cambio en la sensibilidad.
Sin intencio´n de realizar una enumeracio´n precisa de los diferentes tipos de viajes que pre-
dominaron en la e´poca que estudiamos tema´ticamente podemos subdividirlos en dos grandes
grupos:
1. Viaje como descubrimiento de nuevos lugares: El Norte y Oriente
La literatura de viajes abrira´ el camino hacia el encuentro de nuevos lugares. Hemos ya
estudiado el descubrimiento de la montan˜a que Rousseau inaguro´ y del desierto como
nuevos espacios de representacio´n y la impronta que los pintores orientalistas dejaron
17Se han revisado las siguientes monograf´ıas especializadas en la literatura mar´ıtima que han completado
la visio´n del concepto de viaje mar´ıtimo y su vinculacio´n con el infinito en pintura Jacques Darras, La mer
hors elle meˆme : l’e´motion de l’eau dans la litte´rature. Paris: Hatie, 1991; Marie Blain y Pierre Masson
(Dirs.), Reˆveries Marines et formes litte´raires. Collection “Horizons comparatistes”. Universite´ de Nantes
(Org.). Nantes: Pleins Feux, 2001; Simon Leys, La mer dans la litte´rature franc¸aise, Vol. 1, De Franc¸ois
Rabelais a` Alexandre Dumas. Paris: Plon, 2003; —— , La mer dans la litte´rature franc¸aise, Vol. 2, De Victor
Hugo a` Pierre Loti. Paris: Plon, 2003; Isabelle Zuber, Tableaux litte´raires : les marines dans l’oeuvre de
Marcel Proust. Bern: Lang, 1998, Publications universitaires europe´ennes. Serie 13, Langue et litte´rature
franc¸aises, 228; Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats
Unis (1829-1870). The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983; Alia Bornaz Baccar, La Mer,
source de cre´ation litte´raire en france au XVII sie`cle (1640–1671). Paris; Seattle; Tu¨bingen: Papers on French
Seventeenth Century Literature, 1991, Biblio, 17–62; Ma Antoinette Tippetts, Les marines des peintres vues
par les litte´rateurs de Diderot aux Goncourt. Paris: A. G. Nizet, 1966
18Jules Michelet, La mer. Paris: Gallimard, 1983, pa´g. 258
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Figura 7.12: Franc¸ois Auguste Biard, Vista del oce´ano glacial, pesca de la morsa por los
groelandeses. 1841. Castillo-Museo de Dieppe
en sus obras ante la poes´ıa de los nuevos paisajes descubiertos. El viaje ya sea imagi-
nario o real esta´ estrechamente unido a la representacio´n de la Tierra. Y su apreciacio´n
evolucionara´ paralelamente a la percepcio´n y al descubrimiento del mundo geogra´fico.
Gracias a los nuevos conocimientos cient´ıficos la idea de la tierra u´nica y unificada
desaparecera´ afectando a la percepcio´n de la misma. El siglo XIX se interesara´ por la
belleza de nuevos lugares como la de las latitudes septentrionales (Fig. 7.12). Los pai-
sajes ge´lidos del Norte sera´n fuente de inspiracio´n para muchos pintores que llegara´n
a ellos bien atraidos por su luz y el encanto de sus brumas bien como resultado de las
expediciones cient´ıficas proyectadas a los Polos de las que formaron parte. Esta apertura
ofrecio´ la posibilidad de traspasar la l´ınea imaginaria del horizonte geogra´fico conocido
proporcionando un nuevo sistema de referencia al imaginario.
2. Viaje como bu´squeda
El viaje como lo es la memoria y el arte provienen de la experiencia directa. Cada lugar
visitado, cada suceso acaecido en el descubrimiento de un sitio nuevo esta´ plagado de
signos que son interpretados y reinterpretados de manera distinta por cada uno de los
visitantes que hasta ellos llegan. Partir a la bu´squeda de nuevos lugares sera´ metafori-
zado por muchos artistas que entendera´n el viaje como una bu´squeda de s´ı mismos, de
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sus or´ıgenes, de su destino. Es lo que se ha catalogado como viaje interior.
La representacio´n del viaje como bu´squeda aparece como un desaf´ıo de lo incierto y
de lo conocido e implica un largo camino de exploracio´n. Desde este punto de vista
podemos comprender su sentido tal y como lo hac´ıan los griegos. Viajar significaba
sumergirse, zambullirse. Partiendo de esa determinacio´n indeterminada que la inercia
del propio viajero comporta en su recorrido hacia ese mundo desconocido y unie´ndolo
a la polaridad que tanto sus sistemas de referencia como su propio universo simbo´lico
comportan se puede tomar al viaje como medio para observar los diferentes grados de
individuacio´n de los que el viajero forma parte. El viaje como bu´squeda indica desde
este punto de vista una experiencia que propone al mismo tiempo: Una determinacio´n
y la limitacio´n de la misma. Importara´ ma´s la idea misma que el viaje mismo.
Utilizar la nocio´n de viaje para representar la emocio´n poe´tica de la infinitud requiere de
antemano especificar los presupuestos terminolo´gicos comu´nes sobre los que se erige la misma.
La incerteza de su representabilidad conlleva que su concepto se mantenga sobre una especie
de vacuidad que determina tanto su explicacio´n real como el versante intuitivo del plano
espacio-temporal sobre el que se sostiene. La representabilidad del infinito a trave´s del viaje
mar´ıtimo no es metatemporal pero s´ı que tiene que ver con la temporalidad misma puesto
que lleva implicito el transcurrir y el paso del tiempo. Y es que se produce una asimilacio´n
entre la susodicha temporalidad y la del mismo viaje. Bajo este punto de vista entendemos
que no hay ya una relacio´n con el tiempo real, de todos los d´ıas sino que aparece un nuevo
espacio temporal que describe el infinito y se aparta de la realidad. Esta perspectiva es la que
enriquece el concepto de viaje y se asocia particularmente y muy estrechamente al mar´ıtimo.
Desde este punto de vista la emocio´n de pe´rdida temporal suscitada crea por otro lado
la sensacio´n f´ısica de pe´rdida en un espacio ilimitado sin horizonte. A partir de ah´ı nacen
composiciones infinitas de trayectos por la imposibilidad real de poder ir ma´s alla´ de la tierra
misma.
Observamos que la experiencia sensorial del infinito a trave´s del viaje por mar tiene como
denominador comu´n los siguientes elementos: Se en basa en la idea de espacio, distancia y
extensio´n, se articula sobre la definicio´n de l´ımite, umbral y su franqueo y se fundamenta en
la nocio´n de trayecto como principio de temporalidad del viaje.
Apoya´ndonos en la experiencia de viaje mar´ıtimo constatamos que la sensacio´n de in-
finitud del mar adquiere una connotacio´n particular: Se percibe en movimiento. Partiendo
de esta consideracio´n y basa´ndonos en la dicotomı´a de lo dina´mico/inmo´vil y de lo cer-
cano/lejano abordaremos la captacio´n del infinito marino desde la nocio´n de viaje entendida
como dina´mica. La percepcio´n de la inmensidad marina en movimiento aporta a su paisaje
una nueva perspectiva en donde diversos elementos que lo conforman como el cielo y la misma
superficie marina ofrecen una imagen global proporcionando los indicios de la sensacio´n de
infinitud. Por otro lado la inmensidad del mar es vista como espacio en donde todo es posible.
La percepcio´n tanto de su sonido como de su silencio nos aportan rasgos de su infinitud. Fi-
nalmente la desproporcio´n que se produce entre el aqu´ı conocido y el alla´ desconocido, entre
el espacio vivido y el imaginado aparece como eje vehicular de la misma nocio´n de infinito.
La transgresio´n de la frontera imaginaria en la bu´squeda de lo infinito constituye el eje que
materializa su expresio´n. En base a esta reflexio´n nuestro ana´lisis se estructurara´ en la defini-
cio´n de tres experiencias que vehiculan la expresio´n de la sensacio´n de infinitud marina desde
la experiencia del viaje: La de partida, la sublime y la del l´ımite.
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Figura 7.13: Ivan Aivazovski, Escuadra rusa en la rada de Sebastopol, el 2 de mayo de 1790.
1870. Museo ruso, San Petesburgo
7.2.2. La experiencia de la partida
Vinculando la imagen del puerto a la de infinito nos apoyaremos en el siguiente paradigma:
El puerto como espacio de apertura capturara´ la imagen de infinito desde la evocacio´n de
nuevos y vastos horizontes a trave´s de la imagen de partida y la ilimitacio´n del viaje mar´ıtimo.
Tomando en cuenta la dicotomı´a conceptual ya explicada entre lugar y espacio vamos a
analizar el significado de partida desde el contexto del viaje y de la expresio´n de infinito.
La experiencia de la existencia de lo desconocido ma´s alla´ del mundo conocido nos aproxima
a nuestra meta aqu´ı. La salida del puerto representa para el viajero una experiencia de
alteridad porque presupone el contacto con lo desconocido. Ivan Aı¨vazovsky en su Escuadra
Rusa (Fig. 7.13) ofrece casi desde lo pintoresco la salida de un nav´ıo.
La partida por lo tanto marca el espacio del viaje y se llena tanto de un significado positivo
que enlaza con la esperanza y la posibilidad de descubrimiento de nuevos lugares como de una
connotacio´n negativa proveniente de la incerteza y de los peligros del mismo viaje como el
cuadro del marinista ruso manifiesta. La experiencia de la inmensidad marina es interpretada
desde la experiencia sensorial. El infinito en alta mar no so´lo se percibe visualmente sino que
tambie´n se siente. Podemos concretizar su experiencia desde la apreciacio´n de la calma de su
extensio´n residiendo su valor en la tranquilidad y en la seguridad de su imagen. La sensacio´n
de suspensio´n del tiempo real que lleva al viajero a experimentar el contacto con el infinito
a trave´s de la bonanza del mar. Desde la angustia y la ansiedad que la ausencia de l´ımites
referenciales en los trayectos largos provocan en el viajero empuja´ndolo a intuir su propia
limitacio´n dando con ello nuevos significados a la interpretacio´n de la inmensidad mar´ıtima
y paragona´ndola con la sensacio´n de pe´rdida en el vac´ıo ocea´nico. Esa angustia del vac´ıo se
produce por la falta de relacio´n y de interacio´n con el espacio mismo.
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Figura 7.14: Edouard Manet, Vapor partiendo. Boulogne. 1864. The Art Institut of Chicago,
Potter Palmer Collection
Edouard Manet en su Vapor partiendo. Boulogne (Fig. 7.14) desde otra aproximacio´n
estil´ıstica expresa tambie´n este concepto. La nave situada en la parte central marca diago-
nalmente su salida dejando una visible estela de su recorrido en el mar que por su forma nos
dirige hacia el horizonte del mar.
Manet logra intuir el infinito adoptando la primera de las valoraciones dadas por Schneider.
Los barcos representados abren paso hacia el horizonte desconocido del mar. La experiencia
de la partida es vivida por el viajero como una separacio´n de sus puntos de referencia. Se
produce un abandono, un movimiento que marca una distincio´n provocando una desaparicio´n
provisional y una separacio´n brusca de lo conocido y seguro. Manet logra marcar con la
disposicio´n de los barcos y las velas un impulso hacia el horizonte y hacia su infinito. La
apertura de visio´n que implica la observacio´n de la amplitud de la extensio´n marina es quiza´s
la experiencia ma´s cercana de infinitud que nos ofrece el mar como paisaje. Contemplar el
horizonte durante la traves´ıa mar´ıtima crea la sensacio´n de estar avanzando por una ruta
sin fin. La pe´rdida de referencia espacial que conlleva el encontrarse en alta mar sin punto
de referencia sobre el que asirse proporciona la posibilidad de materializar la sensacio´n de
infinito. La experiencia visual no puede englobar el concepto mismo pero s´ı que puede ayudar
a crearlo. Encontramos que la pe´rdida de conciencia espacial y de horizonte visual que se siente
en alta mar se transfigura en sensacio´n de infinitud a trave´s de la conformacio´n por parte del
viajero de un horizonte imaginario, de un l´ımite del mundo que no coincide con el geogra´fico.
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La certitud de continuidad de la ruta y del horizonte repetido ma´s alla´ de la curvatura de
la tierra observada. La sensacio´n de la existencia de mundos desconocidos e inexplorados
fuera del horizonte conocido que agudizan el sentimiento de descubrimiento y de partida
en su bu´squeda. Intentando equiparar el te´rmino a la expresio´n de infinito encontramos las
siguientes valoraciones:
Partir para descubrir el mundo es tambie´n una partida para descubrirse a s´ı mismo.
Se borra la familiaridad de las categor´ıas temporales provocando el encuentro con un
imaginario propio.
La imagen de la partida se convierte en el medio de interrogacio´n interior que concierne a
lo desconocido y que significa la representacio´n de una nueva dimensio´n de la existencia
muy diferente de la que hasta el momento se conoc´ıa.
Es una apertura a un horizonte nuevo abriendo su conciencia a su vez a otros niveles de
la realidad. El agua del mar se convierte en misteriosa y desconocida y comporta nuevos
cuestionamientos sobre la conciencia humana. Intuitivamente hay una orientacio´n hacia
el mar y lo desconocido.
La imagen de la partida se conecta con la idea de infinito reflejando la sumisio´n del
hombre hacia lo desconocido e incomprensible. La experiencia mar´ıtima facilita una especie
de meditacio´n favoreciendo a su vez una reflexio´n metaf´ısica de la realidad. El agua del mar
penetra en el subconsciente ma´s reco´ndito de quien se embarca en el mar sacando a la luz
ideas como la del infinito hasta el momento oculta.
7.2.3. Experiencia sublime
Segu´n la Real Acade´mia de la Lengua Espan˜ola viajar significa trasladarse de un lugar a
otro, generalmente distante, por cualquier medio de locomocio´n. Asociado al mar utilizamos
embarcar. Sema´nticamente encontramos otros te´rminos como errar, vagar que se ajustan
al significado que aqu´ı vamos a utilizar y que deben su origen al sentido de viaje que el
Romanticismo les dio´. Para los viajeros roma´nticos viajar significaba proseguir, errar fuera de
las v´ıas trazadas por la sociedad de su tiempo. Asociaremos la nocio´n de errar desde el punto
de vista de avanzar en el espacio y en el tiempo con el de viaje mar´ıtimo para posteriormente
enlazarlo con la nocio´n de infinito. El viaje mar´ıtimo desde la imagen del errar sera´ abordado
desde su dimensio´n existencial. Intentaremos buscar la correspondencia entre la representacio´n
de infinito y de la vida en te´rminos de desplazamiento. Las ima´genes metafo´ricas asociadas a
este enfoque girara´n en torno a una doble perspectiva. El sentido del vagar se entendera´ desde
la oposicio´n de contrarios. La accio´n del viaje basculara´ entre el deseo y el miedo a emprender
el viaje. Desde este punto de vista podemos asociarlo con la idea de infinito. La bu´squeda de
un lugar ma´s alla´ de los l´ımites conocidos convierten al viaje en un recorrido interiorizado.
El viajero que se pierde en la andanza de nuevos espacios busca en su interior a trave´s de la
imaginacio´n su punto de referencia. Los s´ımbolos de este viaje enmarcados fuera del tiempo y
del espacio apuntan a una materializacio´n de la nocio´n de infinito. Tomando como referencia
la nocio´n de trayecto antropolo´gico que Gilbert Durand nos da podemos enfocar su estudio.
Nos dice19:
“L’incessant e´change qui existe au niveau de l’imaginaire entre les pulsions sub-
jectives et assimilatrices et les intimations objectives e´manant du milieu cosmique
et social.”
19Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: Bordas, 1969, pa´g. 80
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La respuesta positiva o negativa que demos a las sen˜ales que el viaje por mar nos produzca
repercutira´n en la representacio´n de su imagen. Entendiendo el viaje desde la dimensio´n del
errar estudiaremos la nocio´n de infinito desde la representacio´n f´ısica del viaje mar´ıtimo,
desde la experiencia subjetiva desvelada del vagar por el mar y desde el concepto de sublime
entendido desde la inmensidad y desde la sensacio´n f´ısica y visual que implica la superf´ıcie
marina.
La inmensidad de la naturaleza es fuente de meditacio´n este´tica de la sensibilidad co´smica.
La contemplacio´n de su grandeza y la inmersio´n en la misma proporcionan la sensibilidad que
ayudan a crear la imagen de infinito y actu´an como medio y como raiz indiscutible en la
creacio´n del efecto de lo sublime. Aseveramos por tanto que el sentimiento de lo sublime
esta´ presente tanto en el mundo espiritual como en el propiamente natural y se manifiesta en
el a´mbito de la creacio´n este´tica. La superficie marina sera´ sentida desde este punto de vista.
Alexander Humboldt tomando en cuenta la perspectiva kantiana pero haciendo hincapie´ en
la interioridad del propio sentir nos da su valoracio´n20:
“Il sentimento del sublime (. . . ) in quanto sembra aver origine nella semplice
visione della estensione di natura, e` affine alla solenne disposizione d’animo che
pertiene alla espresione dell’infinito e delle liberta` nelle sfere della soggettivita`
ideale, nel mondo dello spirito. Su questa affinita`, su questa rispondenza` delle
impressioni sensibili si fonda il fascino di tutto cio` che e` senza limiti: sia nell’oceano
e nell’etere, quando i vapori dell’aria avvolgono un isolato picco montano, sia nello
spazio cosmico, quando la forza chiarificatrice di un grande telescopio fa naufragare
la nostra immaginazione in una profondita` colma di presagi. . . ”
El sentimiento de inmensidad co´smica sentido ante el mar proviene no so´lo de la evoca-
cio´n del paisaje exterior sino de las resonancias surgidas en su foro interior. El concepto de
inmensidad y sus derivados o su substituto, lo indefinido, el todo, nos sirven para fundamen-
tar su concepto. Vincula´ndolo al errar del viaje constatamos que la inmensidad no proviene
prioritariamente del referente espacial, de la ilimitacio´n del mismo oce´ano sino que deriva
igualmente del ensanchamiento interior del ser en contemplacio´n. Constable en su Playa de
Brighton (Fig. 7.15) de 1824 materializa este concepto. La observacio´n por los dos personajes
de la orilla de la inmensidad marina y el navegar del barco a trave´s de su horizontalidad
evocan el sentido que aludimos. Hay una interiorizacio´n de su vivencia.
La inmensidad se vive antes de ser vista. Esto nos lleva al campo de la imaginacio´n. De
nuevo Bachelard ilustra nuestro discurso21:
“Nous de´couvrons ici que l’immensite´ du coˆte´ de l’intime est une intensite´, une
intensite´ d’eˆtre, l’intensite´ d’un eˆtre qui se de´veloppe dans une vaste perspec-
tive d’immensite´ intime. En leur principe, les (( correspondances )) accueillent
l’immensite´ du monde et la transforment en une intensite´ de notre eˆtre intime.”
De esta manera la figura este´tica del viaje mar´ıtimo y su vinculacio´n con la nocio´n de
infinito demuestran que e´sta se configura por medio de una exploracio´n intuitiva cont´ınua que
se va enriqueciendo de nuevas connotaciones demostrando una vez ma´s que en la percepcio´n
de la imagen marina y como consecuencia de su infinito los dos versantes: el objetivo y el
subjetivo esta´n presentes y son rec´ıprocamente constituyentes.
20Citado en Rosario Assunto, Il paesaggio e l’estetica. Vol. XIV, Geminae ortae. Napoli: Giannini, 1973,
pa´g. 318
21Citado en Gaston Bachelard, La poe´tique de l’espace. Paris: Presses Universitaires de France, 1974,
pa´g. 62
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Figura 7.15: John Constable, Playa de Brighton. 1824. Victoria and Albert Museum, Londres
Es a partir de aqu´ı cuando podemos comenzar a analizar la nocio´n de infinito desde
la sensacio´n sublime de la inmensidad marina utilizando como medio el viaje. Tratando de
identificar el sentimiento de lo sublime para asociarlo al mar constatamos como acabamos
de ver que el paisaje es una prolongacio´n de lo que sentimos. Su concepto22 no se encierra
so´lo en su simple imagen visual. Pero como comenta Baldine Sain-Girons23 la invencio´n de
nuevos paisajes entre ellos el mar´ıtimo como fuente de inspiracio´n de emociones este´ticas va
estrechamente unido al renacimiento del sublime desde finales del siglo XVI al Siglo XVIII y
esto obliga a un cambio de posicio´n conceptual porque hasta ahora el sublime se asimilaba al
a´mbito de la reto´rica ahora abordara´ el plano visual. Esto engendrara´ una multiplicidad de
espacios reales que sera´n consecuencia de visiones diferentemente interiorizadas. Partiendo de
esta precisio´n debemos definir los l´ımites del te´rmino sublime asociado al de infinito. La idea
del sentimiento de lo sublime nos proporciona un doble acercamiento a la naturaleza: Vivimos
con ella y de ella como Rosario Assunto24 nos recuerda y su fascinacio´n proviene tanto de la
grandiosidad como de la peligrosidad y amenaza de sus fuerzas. Es la unidad del sentimiento
vital y del sentimiento este´tico lo que fundamenta el vivir este´ticamente la naturaleza y poder
contemplar nuestro vivir en ella. Gracias a la llamada inquietud de lo finito25 posibilitamos
el sentimiento sublime de la naturaleza.
“. . . nel contemplare al natura infinita per estensione o minacciosita`, contempliamo
dell’alto il nostro senso di pochezza, di fragilita`; e lo ogettiviamo esteticamente
godendolo e promovendolo a soggetto di un giudizio, il cui predicato, la sublimita`, e
anche predicato della natura di cui questa inquietudine, questo dispiacere piacevole
e` sentimento vitale.”
Sa´nchez Munain26 definiendo los valores del mar encontraba en su figura este´tica una mez-
cla de sublimidad por su infinitud horizontal, de majestad por su fuerza y poder y de belleza
22Ver Baldine Saint-Girons, “Le paysage et la question du sublime”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le pay-
sage et la question du sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux;
Lyon: ARAC, 1997, pa´gs. 75–118
23Ver ib´ıd., pa´g. 76
24Citado en Assunto, Il paesaggio e l’estetica, pa´g. 309 Ver el cap´ıtulo Il sublime della natura come esteticita`
del paesaggio
25Ver ib´ıd., pa´gs. 310 y 311
26Ver Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural. Madrid: CSIC, 1945, pa´g. 195
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por su color y movimiento. Nos introduce en la nocio´n de grandeza abordada emp´ıricamente
desde la perspectiva de lo vertical y de lo horizontal considerando al mar figura a parte puesto
que es part´ıcipe de ambas perspectivas. Nos dice27:
“Esta clasificacio´n emp´ırica (. . . ) coincide con la valorativa, si prescindimos por
el momento del mar, o lo consideramos simplemente como una llanura, pues en
e´l se da cla de valores por virtud de los cuales reu´ne la belleza mayesta´tica y la
sublimidad apacible de la belleza llana.”
Entender la belleza sublime del mar y conectarla con su infinitud nos lleva considerar
las coordenadas conceptuales sobre las que se erige el te´rmino sublime. Desde el siglo XVIII
han sido muchos los filo´sofos que han desarrollado distintas aproximaciones a la teor´ıa de lo
sublime. Sin hacer una revisio´n exaustiva vamos a tomar los conceptos fundamentales que
nos sirven de partida para posteriormente elaborar nuestro discurso. Edmond Burke con su
Indagacio´n filoso´fica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello.
1757 sentara´ las bases de la cuestio´n. Su libro debera´ su origen al impacto que causo´ en la
e´poca la traduccio´n De lo Sublime de Pseudolongino. El filo´sofo nos define de esta manera el
concepto28:
“The passions which belong to self-preservation, turn on pain and danger; they are
simply painful when their causes immediately affect us; they are delightful when
we have an idea of pain and danger, without being actually in such circumstances;
this delight I have not called pleasure, because it turns on pain, and because it is
different enough from any idea of positive pleasure. Whatever excites this delight,
I call sublime.”
Burke no considera como primordial el problema de la magnitud en cambio relaciona
la grandeza f´ısica con el terror29 o el asombro. Y a su vez vincula la idea de sublime con
la de terror. El oce´ano paragonado con las grandes dimensiones viene considerado como
terror´ıfico30:
“And to things of great dimensions, if we annex an adventitious idea of terror,
they become without comparison greater. A level plain of a vast extent on land,
is certainly no mean idea; the prospect of such a palin may be as extensive as
prospect of the ocean; but can it ever fill the mind with any thing so great as the
ocean itself?”
Con ello demuestra que los grandes espacios como el marino o las grandes llanuras desde
su sublimidad permiten acercarnos a la idea de infinito.
“La grandeur peut difficilement frapper l’esprit, si elle ne se rapproche pas en
quelque sorte de l’infini31.”
Y de esta manera introduce la nocio´n de infinito vinculada a la de sublime32:
27Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 178
28Citado en Jean Borm, “Vers l’infini - L’e´criture de voyage face a` l’infiniment grand”. En L’infini. Dirigido
por Ronald Shusterman. Pessac: Presses Universitaires de Bordeaux, 2002, pa´g. 221
29Para un ana´lisis pormenorizado de esta cuestio´n en Burke me remito al cap´ıtulo Burke: (( l’infini artificiel ))
en Baldine Saint-Girons, Fiat Lux. Une philosophie du sublime. Paris: Quai Voltaire, 1993, La re´publique
des lettres
30Citado en Borm, Vers l’infini - L’e´criture de voyage face a` l’infiniment grand, pa´g. 221
31Saint-Girons, Fiat Lux. Une philosophie du sublime
32Citado en Andrea Hapkemeyer (Ed.), The perception of horizontal. Ausstellung 17.09.2005 - 08/01/2006,
Museion, Museum fu¨r Moderne und Zeitgeno¨ssische Kunst Bozen / Museo d’arte moderna e contemporanea
di Bolzano. Ko¨ln: Ko¨nig, 2005, pa´g. 14
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“Another source of the sublime is infinity (. . . ) Infinity has a tendency to fill the
mind with that sort of delightful horror, which is the most genuine effect and
truest test of the sublime. There are scarce any things which can become the
objects of our senses, that are really and in their own nature infinite. But the eye
not being able to perceive the bounds of many things, they seem to be infinite,
and they produce the same effects as if they were really so.”
Burke encontrara´ un lazo entre todo lo que es de gran dimensio´n y el infinito siempre
que e´ste vaya ma´s alla´ del horizonte de observacio´n. La percepcio´n de los espacios dichos
infinitos deben ser ante el campo visual del espectador completamente inabarcables para
poder considerarlos como tales.
Las ideas de Burke fueron la base de la reflexio´n de La Cr´ıtica del Juicio de Kant. El filo´sofo
alema´n33 estudiara´ el sentimiento de lo sublime desde la experiencia del l´ımite. En sus escritos
yendo ma´s alla´ del sublime como gusto y emocio´n de Burke mostrara´ la duplicidad de mirada
que el sentimiento de lo sublime puede suscitar: terror y placer simulta´neamente. Siendo este
primero identificado como placer negativo. Para el filo´sofo paisaje sublime sera´ doblemente
revelador34:
“Sublime es la Naturaleza en aquellos de sus feno´menos cuya intuicio´n lleva consigo
la idea de infinitud (. . . ) El sentimiento de lo sublime es, pues, un sentimiento
de dolor que nace de la indadecuacio´n de la imaginacio´n en la apreciacio´n de las
magnitudes, con la apreciacio´n mediante la razo´n; y es, al mismo tiempo, un placer
despertado por la concordancia que tiene justamente ese juicio de inadecuacio´n
de la mayor facultad sensible con ideas de la razo´n, en cuanto el esfuerzo hacia
e´stas es para nosotros una ley”
“Il sublime, infatti, ci spaventa perche´ non possiamo coglierne il limite, e nello stes-
so tempo ci riempie di gioia in quanto ci permette di percepire dentro l’illimitato
(o almeno dentro il gigantesco, o l’incommensurabile) quanto sia illimitata la rag-
gione, che puo` spingersi, senza pero` conoscerlo, verso il regno della liberta` e della
moralita`35.”
Kant identificara´ dos tipos de sublime36. El sublime matema´tico vinculado a las dimensio-
nes y el sublime dina´mico relacionado con la potencia y la fuerza. Conectando sus ideas con
la percepcio´n del mar asociamos la extensio´n del mar con el sublime matema´tico y la fuerza
del movimiento mar´ıtimo con el sublime dina´mico. Desde la dimensio´n horizontal tendremos
en cuenta la primera nocio´n, la segunda se estudiara´ paralelamente a la dimensio´n vertical
del infinito.
Inspirados en las reflexiones de Burke y de Kant fueron muchos los pintores que se dejaron
llevar por estas interpretaciones. Friedrich con obras tan emblema´ticas como Monje en la
orilla del mar (Fig. 5.7) lo evidencia. Carus, Turner y otros paisajistas roma´nticos de la e´poca
desde esta nueva experiencia este´tica de la naturaleza mostraron co´mo el paisaje se lleva en
el interior. Enlazando con Burke posteriormente en 1927 Christopher Hussey atribuyo´ siete
cualidades que caracterizaban a lo sublime37:
33 Ver el cap´ıtulo El Oce´ano sublime Esperanza Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desespe-
racio´n. Madrid: Siruela, 2004, La Biblioteca Azul, Serie Mı´nima, pa´gs. 19–25 en donde Esperanza Guille´n de
manera clara expone la experiencia de lo sublime en Kant y Burke y su proyeccio´n en la pintura de naufragios
34Citado en Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural , pa´g. 187
35Citado en Franco Rella, “Il senso de la natura, il senso del mondo”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Romanticismo: Il nuovo sentimiento della natura. Dirigido por Gabriella Belli. Milano: Electa, 1993, pa´g. 31
36Ver Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n, pa´g. 20
37Citado en Javier Maderuelo, Nuevas visiones de lo pintoresco. Madrid: Fundacio´n Ce´sar Manrique,
1996, Cuadernos, pa´g. 31
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“Oscuridad, tanto f´ısica como intelectual; poder, entendido como dominio de la
naturaleza sobre el hombre; privacio´n, como la sentida ante las tinieblas, la soledad
o el silencio; inmensidad, tanto vertical como horizontal, quedando subsumida
en ambas la escala relativa del observador humano; infinitud, tanto literal como
inducida por las dos u´ltimas caracter´ısticas de lo sublime: sucesio´n y uniformidad,
que son el origen de la idea de progresio´n sin l´ımites.”
Teniendo en cuenta las distintas proyecciones teo´ricas surgidas y dependiendo del tipo de
imagen representada la nocio´n de infinito se materializara´ en la imagen del mar utilizando
v´ıas diferentes. El marco cronolo´gico establecido para nuestro estudio es el siglo XIX. Nos
interesara´ determinar el concepto de infinito y su representacio´n a trave´s de la imagen del
viaje por mar. Considerando los presupuestos ideolo´gicos analizados de la e´poca trataremos
de perfilar los contornos conceptuales de sublime como nocio´n para adaptarlo no so´lo al
per´ıodo y al estilo roma´ntico meramente sino dados los l´ımites imprecisos de este movimiento
y la permeabilidad que muchas de sus concepciones tuvieron a lo largo del siglo en otras
proposiciones estil´ısticas a la obra de artistas situados fuera de este movimiento.
Partiendo de aqu´ı nos interesa analizar la figura del mar como personificacio´n de conflic-
tos humanos, como algo emocional. Su interpretacio´n desligada radicalmente de la tradicio´n
cla´sica dara´ lugar a una lectura de su imagen en su totalidad, no en la articulacio´n de los de-
talles de su composicio´n como ven´ıa ocurriendo. El oce´ano sera´ veh´ıculo para mostrar estados
sentimentales y emociones an´ımicas representadas por las fuerzas de la naturaleza.
Entenderemos entonces la impresio´n de inmensidad marina desde su sublimidad apoya´ndo-
nos en su dimensio´n horizontal y en su simplicidad visual.
Para que el mar sea sublime debe ser dilatado, con un horizonte lejano en el espacio.
Asocia´ndolo a la idea del viaje como representacio´n de la idea de infinito nos remitimos a la
nocio´n de nomadismo espiritual38 que la percepcio´n del paisaje roma´ntico preludiaba:
“El viaje roma´ntico es siempre bu´squeda del yo, una larga traves´ıa interior: una
fuga sin fin. Puede ser una bu´squeda de la identidad por medio del ahondamiento
del dolor, una aventura a trave´s del propio sufrimimento, ingreso en el territorio
del riesgo. (. . . ) El poeta ingle´s Young ha dejado escrito que ((el mar refleja el
rostro melanco´lico de la vida humana)). Es el espejo co´smico de una melancol´ıa
totalizadora precisamente porque es el ideal campo de pruebas para la fuga y el
retorno propios de la sensibilidad roma´ntica.”
La definicio´n se corresponde con el sentido que Ivan Aivazovsky ha imprimido a su Claro de
luna (Fig. 7.16). El nav´ıo navega en solitario a trave´s de la doble infinitud del mar y de la
noche iluminada por la luz poco real de la luna que se refleja en la superficie del agua.
Tomando como base el sentimiento sublime representado por la inmensidad de la super-
ficie marina y la figura del vagar del viaje mar´ıtimo proponemos los siguientes ejes en la
interpretacio´n de la expresio´n del concepto de infinito. Nos basaremos en el binomio con-
ceptual dina´mico que conforman lo Inmenso y lo Minu´sculo. Aseverando que su relacio´n es
inversamente proporcional a las dimensiones contradictorias que la conforman. Esta oposicio´n
muy contrariamente a la lo´gica matema´tica tiene como efecto anular su diferencia. El viaje
sera´ entendido como fuente de emociones de lo sublime permitiendo una aproximacio´n al
infinito. Desde la experiencia visual y f´ısica de la plenitud del mar la idea de infinito sugerida
por el sentimiento del sublime y por el viaje mar´ıtimo quedara´ representada por los siguientes
axiomas:
38Ver Fernando Castro Flo´rez, “Apuntes y visiones del desierto”. En Actas de El paisaje arte y naturaleza.
Huesca, 23-27 septiembre, 1996. Huesca: Diputacio´n de Huesca, 1997, pa´g. 57
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Figura 7.16: Ivan Aivazovsky, Noche en claro de luna. 1849. Museo Estatal Ruso, San Petes-
burgo
1. Por la ausencia de l´ımite perceptivo la ilimitacio´n del mar sera´ savoreada en su total
plenitud y profundidad.
2. Por el infinito fragmentado que el horizonte marino puede sugerir. Un detalle puede
abrirse al Todo que sugiere pero no en su conjunto sino parado´jicamente reducirlo a la
esencia de su finitud y puede llevar a una bu´squeda espiritual de lo divino y con ello al
infinito. Podemos
3. Por el ensanchamiento interior que la contemplacio´n de la inmensidad marina provoca
prescindiendo del referente espacial y abrie´ndose a evocaciones espirituales que so´lo la
imaginacio´n puede representar.
Hallamos en el Crepu´sculo (Fig. 7.17) de Hendrik-Willem Mesdag los conceptos aludidos.
La inmensidad marina es reflejada espectacularmente confrontada con la celeste. Las tonalida-
des argentadas utilizadas ofrecen una visio´n sublime del mar que nos transportan a un estado
de tranquilidad y plenitud interior. Muy al contrario de las tormentas que el pintor holande´s
acostumbraba a pintar preludia el concepto de infinito desde la calma de su inmensidad y del
transcurrir lineal de los barcos representados.
Tomando en cuenta desde el punto de vista este´tico que la figura del viaje mar´ıtimo
encierra en s´ı misma la bipolaridad constitutiva de la objetividad/subjetividad de la que
anteriormente habla´bamos podemos tratar de materializar el concepto de infinito. El cuadro
del pintor ingle´s John Brett (Fig. 7.18) nos sirve de apoyo.
Ya hemos estudiado que desde el punto de vista metaf´ısico y moral no matema´tico el
concepto es irrepresentable. La invisibilidad del infinito necesita de una hermene´utica que
haga tangible su idea. Y de ah´ı partimos para tratar de demostrar que es necesario un marco
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Figura 7.17: Hendrik-Willem Mesdag Crepu´sculo. Muse´e Orsay, Par´ıs
Figura 7.18: John Brett, Britannia’s Realm. 1880. Tate Gallery, London
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en el que se encuadre y lo encontramos en lo sensible porque es quien traza a la vez el camino
por el que discurre la imagen real y por el que discurre la imaginacio´n dando la posibilidad
proyectual de dar forma al infinito. John Brett expresa el dominio de la inmensidad del mar
por los barcos que la pueblan. Hay una evocacio´n tranquila de infinitud. A trave´s de esta
duplicidad nombrada encontramos en el cuadro la ecuacio´n que equipara lo sensible a la
idea de infinito a trave´s del viaje. La irrepresentabilidad del infinito desde su invisibilidad
da sentido a lo visible en este caso a la inmensidad marina en su ma´s alta plenitud teniendo
en cuenta que la misma se evidencia como materia y signo. La intencio´n del pintor ingle´s ha
sido: Por un lado la imagen del viaje marino como imagen de infinito siendo la expresio´n de
una interioridad. Por otra su fin es dar significado a una imagen real.
Hemos demostrado que mirar e interpretar el universo de signos que la imagen del viaje
marino a trave´s de su inmensidad puede representar es reconocer que es una imagen indi-
viduada. Posee una materialidad espacio-temporal propia, una para cada imagen y universo
que represente. Su individuacio´n contrariamente a lo que la imagen real puede significar se
situ´a en el plano de la determinacio´n indeterminada que encuentra su expresio´n proyectual
en la conjuncio´n de un signo, de un significado y de un significante. So´lo as´ı puede entenderse
su representacio´n y su vinculacio´n con el infinito.
7.2.4. Experiencia del l´ımite
El viaje hacia regiones extremas del planeta devendra´ tema tanto literario como picto´ri-
co en el siglo XIX. Intentando descubrir la presencia y la posicio´n del hombre en el mundo
sera´n muchas las disciplinas como la f´ısica, la astronomı´a o la filosof´ıa que se interesara´n en la
cuestio´n transformando ese intere´s conceptual y cient´ıfico en una apreciacio´n este´tica que lite-
ratos y art´ıstas de la e´poca sabra´n reflejar en sus obras. Principalmente por razones histo´ricas
como la colonizacio´n primero o las expediciones cient´ıficas despue´s numerosos paisajes hasta
el momento desconocidos sera´n descubiertos y dados a conocer. Los nuevos descubrimientos
geogra´ficamente se situara´n por un lado en Ame´rica del Sur, A´frica y Australia y por otro en
los Polos. Sera´ este u´ltimo viaje quien represente la imagen de infinito en nuestro discurso. La
fascinacio´n por los Polos39 en este momento se prefigurara´ como uno de los temas picto´ricos
utilizados. Siendo los icebergs, los glaciares o simplemente las inmensas extensiones ge´lidas
del Norte ima´genes frecuentes. La concepcio´n del espacio no´rdico la debemos a la percepcio´n
que sobre el mismo plasmaron los diferentes relatos hechos a partir las expediciones cint´ıficas
del momento. El espacio que recorrieron los exploradores fue en un primer momento ma´s
una construccio´n mental nacida de la perspectiva. El espacio de estos exploradores es el de
la visio´n horizontal del que se conocen las reglas geome´tricas para poder transformarlo en
mapa, en una representacio´n vertical. La descripcio´n del espacio que se hizo de estos luga-
res se organizo´ siguiendo las reglas de la representacio´n picto´rica del paisaje. Es decir ese
espacio del que los exploradores se serv´ıan para mostrar sus descubrimientos cient´ıficos se
construyo´ siguiendo una serie de co´digos este´ticos guiados por una visio´n perspectiva de la
geometr´ıa. Las anteriores l´ıneas nos hacen recordar las diferentes manifestaciones que muchos
de los susodichos exploradores llevaron a te´rmino y que se valoran hoy ma´s desde su conte-
nido este´tico que cient´ıfico. No hay que olvidar sin embargo que tambie´n hubieron pintores
que acompan˜aron las expediciones deja´ndonos ejemplos con un contenido expresivo mucho
ma´s atractivo. Esta actitud un tanto cartesiana en su representacio´n deriva de la concepcio´n
cient´ıfica que ten´ıan los exploradores siendo para su e´poca bastante moderna.
39Ver el cap´ıtulo Voyages aux Poˆles en Jean Clair (Dir.), Cosmos : du romantisme a` l’avant-garde. Pavillon
Jean-Noe¨l Desmarais, du 17 juin au 17 octobre 1999; Barcelona, Centre de cultura contempora`nia de Barcelona,
du 23 novembre 1999 au 20 fe´vrier 2000. Montre´al: Muse´e des Beaux-Arts de Montre´al; Paris: Gallimard, 1999
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El mar desde un punto de vista natural´ıstico es un elemento solar. Se asocia al calor, a las
temperaturas altas. Su posicio´n es ecuatorial no tanto polar. En los Polos su agua cambia de
estado, se transforma en hielo y su imagen deviene esta´tica. Su potencia y su fuerza asociadas a
su estado l´ıquido pierden en este contexto relevancia. De ah´ı que sea en las zonas ca´lidas do´nde
la representacio´n de su imagen este´ ma´s difundida. Pero en el siglo XIX el redescubrimiento
del Norte y de los Polos40 abrira´ posibilidades a este nuevo escenario picto´rico y ayudara´ a
cambiar el significado del mar como motivo. Los mares del Norte sera´n apreciados desde la
pesantez de sus aguas heladas. Aseverando la dicotomı´a existente en el estado de la cualidad
del agua del mar remarcamos las asociaciones opuestas que ambas condiciones infieren a su
materia: La esta´tica vinculada al aislamiento, al estrechamiento del espacio, a la obscuridad de
la profundidad, al estancamiento y la dina´mica asociada a la apertura, a la fuerza ascendente,
a la armon´ıa entre los elementos.
Ambas perspectivas se solapara´n en la representacio´n y en el significado de su imagen.
De manera generalizada el viaje mar´ıtimo se equiparara´ al sentido dina´mico que el agua del
mar contiene en su esencia y conferira´ a su imagen movimiento y perspectiva. El sentido
negativo que la inmovilidad puntual que el agua del mar en estado so´lido puede anuciar debe
ser entendida siempre desde su instantaneidad.
Su inmovilidad no se comprende desde la negatividad del estancamiento que otras ima´genes
como el estan˜o (Fig. 7.19) o la laguna pueden representar.
Muy por el contrario esta repentina inmovilizacio´n crea un espacio suspendido en el tiem-
po en donde todo se encuentra en expectativa de transformarse y devenir algo diferente.
Esta inesperada cualidad del agua ayuda a cambiar el sentido de su imagen esta´tica la cual
desde este momento gana en permanencia a pesar de haber perdido dinamismo y fugacidad
y materializa la densidad del tiempo mostrando una imagen donde todo se ralentiza y se
eterniza.
La fascinacio´n por los Polos preludiara´ diversos significados en el contenido este´tico de
los pintores. La apreciacio´n este´tica41 de su paisaje sera´ vista desde su dimensio´n espiritual
(Fig. 7.20), atrave´s de sus cualidades simbo´licas y como bu´squeda de lo inaprensible.
Esta u´ltima connotacio´n es quiza´s la que nos interesa para poder as´ı enlazarla con el
concepto de infinito.
Eleanor Jones42 refierie´ndose a la representacio´n picto´rica del Norte en la pintura ameri-
cana del siglo XIX nos dice como interpretacio´n a su significado:
“La queˆte de cet insaisissable E´den arctique ressortit au mythe universel du he´ros
qui, partant a` la recherche de la Lumie`re, doit s’aventurer au-dela` des limites du
monde connu.”
Y esa bu´squeda hacia lo desconocido y lo inaccesible es lo que nos permite interpretar la
imagen de infinito del viaje mar´ıtimo hacia regiones desconocidas a trave´s de su meta´fora.
Tratando de explicar el sentido del exotismo del viaje en el siglo XIX Jean Moura43 comparte
esta aproximacio´n:
40Para una aproximacio´n sobre el tema ver Monique Dubar y Jean-Marc Moura (Ed.), Le Nord, latitudes
imaginaires. Actes du XXIXe congre`s de la Socie´te´ franc¸aise de litte´rature ge´ne´rale et compare´e. Villeneuve
d’Ascq (Nord): Universite´ Charles-de-Gaulle Lille 3, 2000 que desde diferentes ana´lisis estudia la impronta
del descubrimiento del Norte y del A´rtico en el imaginario este´tico del siglo XIX
41Ver Eleanor Jones Harvey, “La conqueˆte artistique du Grand Nord”. En Cosmos : du romantisme a`
l’avant-garde. Dirigido por Jean Clair. Montre´al: Muse´e des Beaux-Arts de Montre´al; Paris: Gallimard, 1999,
pa´g. 108
42Ver ib´ıd., pa´gs. 108–113
43Ver Jean-Marc Moura, Lire l’exotisme. Paris: Dunod, 1992, pa´g. 138
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Figura 7.19: Vassili Polenov, Estanque invadido por hojas (Detalle). 1879. Galeria Tre´tiakov,
Moscu´
219
Figura 7.20: Gustave Dore´, Ilustracio´n para el libro de Colderige The Rime of the Ancient
Mariner
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“. . . la reˆverie du lointain trouve son unite´. Elle re´side dans le mouvement qui
porte chacun d’entre nous vers un ailleurs inaccessible et fascinant, fascinant parce
qu’inaccessible.”
Anular el mundo conocido empuja hacia lo desconocido, a la exploracio´n de un espacio
ine´dito e inexplorado como nos dice Martine Pierre Pilon44:
“. . . le ne´ant de la Terre Promise dont on parle ici est le moyen de sortir, et d’“aller
vers” ; pre´cise´ment de ne pas rester a` l’arreˆt mortel des lieux communs, de quitter
une voie “sans-issue”, d’aller vers la praxis libe´ratrice qui se re´alise dans le voyage
comme oeuvre d’art ; c’est encore le pont que l’immagination ne´antisante, apre`s
avoir annule´ le monde tout a` fait dess lieux communs, jette vers l’inconnu d’un
voyage et l’exploration d’un monde encore ine´dits.”
De este modo el viaje mar´ıtimo hacia los polos se convierte en representacio´n de viaje
como ritual inicia´tico. Es el medio del que se vale el artista para responder a la interro-
gacio´n que desde tiempos inmemoriables se plantea el ser humano como su posicio´n en el
Cosmos.
El agua transformada en nieve y en hielo sera´ imagen recurrente del momento. El tra-
yecto hacia los Polos, lugar desconocido y descubierto recientemente alargara´ la perspectiva
metaf´ısica del espacio y se correlacionara´ con la idea de infinito. Apropia´ndonos de la imagen
de viaje por un mar en estado de solidez ma´xima y en direccio´n a lugares extremos encontra-
mos dos arquetipos principales como nu´cleo virtual de la representacio´n de la idea de infinito
espacial: Por un lado asociada a la poe´tica del silencio de los paisajes ge´lidos del mar y por
otro a la experiencia del l´ımite representada por las latitudes extremas de los Polos.
El color del silencio
Teniendo en cuenta el componente este´tico de color y sonido observamos que la asociacio´n
ma´s pro´xima entre infinito y la cualidad blanca del hielo se encuentra en el silencio que evoca.
El paisaje esta´tico que compone del mar metaforiza su significado. La extensio´n de la nieve en
un espacio amplio y lleno de silencio extrapola su valor y nos acerca al concepto de infinito.
Invita a quien la observa a meditar y a imaginar la ilimitacio´n de su espacio.
“La neige apparaˆıt donc bien dans sa qualite´ acoustique comme une matie`re poe´ti-
que, et par la` comme un tremplin me´taphysique. Remonte-pente vers l’absolu, elle
nous re´ve`le cependant une forme particulie`re de cette absoluite´. C’est un absolu
de vide et de silence45.”
Intentando interpretar el color del silencio de los paisajes a´rticos nos basamos en su mono-
cromı´a. El color blanco uniforme de la nieve y del hielo se convierten en medio vehicular para
expresar su sonoridad. El silencio que irradian sus paisajes proviene de la simplificacio´n de su
color y transmiten tranquilidad y libertad interior. El dominio casi absoluto del blanco en las
diferentes representaciones picto´ricas del tema nos llevan a identificar los siguientes valores46
44Ver Martine Pierre Pilon, Terre promise et lieux communs: Essai sur l’esthetique du voyage. Tesis Doc-
toral, Universite´ de la Sorbonne, 1988, pa´g. 187
45Ver Gilbert Durand, “Psychanalyse de la neige”. En Champs de l’imaginaire. Dirigido por Danie`le Chau-
vin. Grenoble: Ellug, 1996, pa´g. 15
46Ver Gau Show-Lien, Tranquillite´ du vide. Reflexions a` partir d’une pratique de l’installation sur le the`me
de l’inspiration venue de la mer. The`se de Doctorat, Universite´ Paris 1, 1994, pa´g. 116 quien en su cap´ıtulo
sobre la simplificacio´n del color aborda el tema de lo que e´l denomina “la voz del silencio” estableciendo las
particularidades de la pintura monocroma y su vinculacio´n con el concepto de vac´ıo
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Figura 7.21: Franc¸ois Auguste Biard, Bah´ıa de la Magdalena. Vista tomada desde la Isla de
las tumbas al norte de Spitzberg. Efecto de Aurora Boreal. 1841. Museo del Louvre, Par´ıs
en la utilizacio´n de su cualidad mono´tona: Se asimila a los espacios abiertos, se interpreta
como espacio contemplativo, se vincula a la monoton´ıa del silencio, se asocia a la inmensidad
del vac´ıo interior y se construye desde la libertad interior. Partiendo del predominio del color
blanco destacara´n tambie´n toda una gama de colores te´nues que se encargara´n de traducir la
atmo´sfera general del entorno. Grises coloreados realzara´n la superficie a la vez triste y tierna
del mar helado.
Tratando de captar la nocio´n de infinito los paisajes a´rticos nos llevan a preguntarnos47
desde la perspectiva que aqu´ı tratamos si es posible ir ma´s alla´ de los l´ımites del mundo
conocido y volver a nuestro punto de partida despue´s de haber atravesado paisajes que pueden
transformarse en mortales y peligrosos en el retorno (Fig. 7.21)
Y es que los espacios polares son mo´viles, sus contornos se transforman a medida que las
condiciones clima´ticas cambian. Se puede conseguir alcanzarlos pero el retorno no es seguro.
El Norte es presentado desde su dualidad48: Como paraiso o como espacio peligroso. Por lo
tanto son dos los significados que valoramos desde la solidez del mar:
1. Uno negativo representado por las amenazas y las consecuencias de naufragio y de
muerte que conlleva. El agua del mar en estado so´lido aparece como amenaza. Es una
47Ver Jones Harvey, La conqueˆte artistique du Grand Nord, pa´g. 110
48Ver ib´ıd., pa´g. 108
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Figura 7.22: Caspar David Friedrich, Mar Glacial. 1823. Kunsthalle, Hamburgo
trampa y un obsta´culo para los barcos que navegan por ella. Pero es este aspecto negativo
quien proporciona el veh´ıculo sobre el que fundamentar la idea de infinito con la del
discurrir por los lugares ge´lidos y extremos de los polos. Se asocia a la idea del errar
intransitivo, sin fin, que lleva a la deriva tanto geogra´fica como moral.
El pintor lione´s Franc¸ois-Auguste Biard gracias a sus viajes por el Norte supo plasmar
en sus cuadros lo pintoresco y lo fanta´stico de los paisajes glaciares (Fig. 7.12). Su obra
Vista del oce´ano glacial, pesca de la morsa por los groelandeses (Fig. 7.12) lo muestra49:
“Biard rend avec subtilite´ le caracte`re inhumain de cet endroit, l’immensite´, le
froid, le silence, la nature agite´e par des forces secre`tes qui sculpent la glace
et la neige en formes fantomatiques. Ce paysage hallucinatoire, capricieux,
ne pre´sente ni la spiritualite´ de la Mer de Glace de Fiedrich (. . . ) ni celle
des Icebergs de Church (. . . ); Biard ransforme une re´alite´ ge´ologique en une
vision presque surre´aliste ou` la forme narrative triomphe, meˆlant reportage
ethnologique et reˆve. . . ”
49Ver comentario de la obra en Re´union des Muse´es Nationaux, Ville de Nantes, Re´gion des Pays de
la Loire, Re´gion E´milie-Romagne et Ville de Plaisance (Org.), Les anne´es romantiques : la peinture
franc¸aise de 1815 a` 1850. Nantes, Muse´e des Beaux-Arts, du 4 de´cembre 1995 au 17 mars 1996; Paris, Galeries
nationales du Grand Palais, du 16 avril au 15 juillet 1996; Plaisance, Palazzo gotico, du 6 septembre au 17
novembre 1996. Paris: Re´union des Muse´es Nationaux; Nantes: Muse´e des Beaux-Arts, 1995, pa´g. 333
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Pero es su obra Bah´ıa de la Magdalena. Vista tomada desde la Isla de las tumbas al
norte de Spitzberg. Efecto de Aurora Boreal (Fig. 7.21) quien mejor expresa la idea de
ese vagar sin fin que lleva al desv´ıo y al abatimiento del viajero. El silencio evocado
por el paisaje iluminado por la luz ge´lida de la Aurora boreal transmite el sentimiento
anunciado de muerte.
“. . . El desamparo que viven quienes sufren el naufragio del barco que les
conduc´ıa hacia una vida mejor o hacia el conocimiento, es decir, de algu´n modo
hacia la felicidad, en este caso llega a la ma´s extrema de sus expresiones50.”
Pero la obra paradigma que representa mejor ese sentimiento de pe´rdida y deriva es el
Mar Glacial de Caspard David Friedrich (Fig. 7.22).
“Tout est pre´cise´ment montre´ (. . . ) de l’infini de la mer prise, de la tension
grise du ciel, sugge´rant a contrario la solitude de l’homme, le bateau en est le
signe, et le de´risoire de ses efforts51.”
De nuevo aparece la sacralidad del silencio52 del agua marina solidificada. Friedrich ha
interiorizado ese viaje metaforiza´ndolo en una aventura interior e inicia´tica que prelu-
dia el infinito de la apuesta mar´ıtima hacia lugares casi infranqueables. Son varias las
interpretaciones que se han hecho sobre el cuadro. Se le ha entendido desde la perspec-
tiva de las circunstancias pol´ıticas y sociales de la Alemania en crisis del momento53
o como una evocacio´n religiosa como hace gala Elisabeth De´coultot refierie´ndose a la
primera de las versiones hechas de la obra y hoy desaparecida54. La percepcio´n religiosa
de la naturaleza donde se funden el infinito de la misma y el de la figura de Cristo
estuvo presente en el mensaje trasmitido por muchas obras de la e´poca. La naturaleza
representaba el medio donde redimirse.
Esta simbiolog´ıa religiosa la encontramos por ejemplo en Los icebergs de Frederick Edwin
Church (Fig. 7.23) quien a trave´s del paisaje polar desolador y del ma´stil ca´ıdo marca el
preludio del de´ısmo protestante que se propago´ entre la pintura americana del momen-
to55. El Mar Glacial de Friedrich en cambio lo entendemos desde el ana´lisis de Jose´ Luis
Molinuevo56 que desde la o´ptica de Thomas Bernhardt identifica Naturaleza y Esp´ıritu
viendo en el paisaje jupiterino57 no´rdico las consecuencias de las cata´strofes humanas
producidas por la misma naturaleza y la incapacidad del ser humano por vencerlas. Des-
de este sentido entendemos el infinito del paisaje. La movilidad inerte del hielo retrata
la situacio´n l´ımite en la que se dispone al espectador. Es la imagen del naufragio de
una esperanza. A pesar del riesgo asumido en el viaje, del talante por sobrevivir se ha
sucumbido a las fuerzas desconocidas de la naturaleza. La muerte esta´ metaforizada y
representada aqu´ı por el dinamı´smo oculto de la misma naturaleza. El vagar de la vida,
el no conocer las reglas del camino llevan hacia la inseguridad infinita y la derrota del
ser humano.
50Citado en Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n, pa´g. 41
51Citado en Rene´ Le Bihan, Invitation a` la mer. Brest: Le Te´le´gramme, 2003, pa´g. 98
52Citado en Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n, pa´g. 38
53Werner Hofmann (Dir.), Caspar David Friedrich: pinturas y dibujos. Exposicio´n organizada por Museo
del Prado et al.. Madrid: Museo del Prado, 1992, pa´gs. 6 y 214
54Ver Elisabeth De´cultot, Peindre le paysage. discours the´orique et renouveau pictural dans le romantisme
allemand. Tusson, Charente: Du Le´rot, 1996, pa´g. 383
55Ver Jones Harvey, La conqueˆte artistique du Grand Nord, pa´g. 109
56Ver Jose´ Luis Molinuevo Mart´ınez de Bujo, Este´ticas del naufragio y de la resistencia. Valencia:
Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 2001, Coleccio´n Fundamentos, 7, pa´gs. 14 y 15
57Expresio´n de Rafael Argullol Rafael Argullol, La atraccio´n del abismo. Un itinerario por el paisaje
roma´ntico. Barcelona: Destino, 1983, pa´g. 78
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Figura 7.23: Frederick Edwin Church, Los icebergs. 1861. Museum of Arts Dallas
2. Otro positivo que nace de la voluntad de superacio´n personal frente a los obsta´culos
ocasionados por el estado del agua.
La meton´ımia del silencio posibilita la aproximacio´n positiva de la solidez mar´ıtima. La
expresio´n de su infinitud reposa sobre correspondencias co´smicas. En el afa´n de superar
los obsta´culos que los icebergs y las rocas de hielo solidificadas del desierto infinito del
mar encontramos la raiz sobre la que basar esa bu´squeda de medida, de evaluacio´n,
de meditacio´n que llevan tanto al protagonista como al espectador de esos paisajes
a replantearse su posicio´n en el universo y de situarse frente al resto de elementos
que componen la naturaleza. El silencio que evocan estos espacios se asimila al mismo
horizonte el cual es un preludio de armon´ıa. La l´ınea perfecta que entran˜a en el fondo
de los elementos que componen su paisaje se equipara a la expresio´n de la melancol´ıa
contemplativa. El silencio como el horizonte donde la vista se pierde empujan hacia la
ilusio´n de una seguridad ontolo´gica irradiada por la inmovilidad de la superficie inerte
del mar. Es un errar transitivo, una bu´squeda de un punto de anclaje, donde lo visual y
lo sonoro se entrelazan haciendo ver el infinito y la realidad ma´s alla´ de lo propiamente
visible. Picto´ricamente se vincula con las ima´genes de contornos indefinidos, imprecisos,
de evaporacio´n de formas y son representadas por las brumas y nieblas indisociables de
la l´ınea del horizonte o gracias a los reflejos de la luz que acrecentan la sensacio´n de
infinito. De nuevo es Caspar David Friedrich quien mejor representa este concepto. Su
cuadro Monje en la orilla del mar (Fig. 5.7)58 nos revela la posicio´n del hombre en el
cosmos y la soledad y peligro a la que se encuentra expuesto. Arthur Schopenhauer lo
expreso´ de esta manera59:
58De entre los mu´ltiples ana´lisis sobre el cuadro se han revisado Javier Arnaldo, “Lectura de Caspar David
Friedrich: el monje junto al mar segun Kleist”. La Balsa de la Medusa, 1987, Nr. 1, pa´gs. 55–64; Hofmann,
Caspar David Friedrich: pinturas y dibujos; Charles Sala, Caspar David Friedrich et la peinture romantique.
Paris: Terrail, 1993; Werner Hofmann, Caspard Friedrich. Hazan, 2000
59Citado en Hofmann, Caspar David Friedrich: pinturas y dibujos, pa´g. 51
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“En el espacio y en el tiempo infinitos el individuo se ve como magnitud finita,
es decir, insignificante con respecto a aquelos, lanzado a ellos; Y a causa de
esa infinitud siempre posee una nocio´n relativa, nunca absoluta, del cua´ndo y
do´nde de su propia existencia, pues su situacio´n y su duracio´n son partes de
un todo infinito y sin l´ımites.”
Esclareciendo ese concepto de infinitud que la imagen horizontal del cuadro ofrece Javier
Arnaldo partiendo del texto de Kleist nos da su aproximacio´n60:
“. . . la soledad infinita se verifica en aquel momento en el que se genera una
ilimitada distancia entre el sujeto y el ilimitado paisaje que contempla. El
sujeto se ve sometido a un ilimitado aislamiento mientras su vista se situ´a
en un espacio sin l´ımites. La soledad infinita, es entonces, producto de un
desdoblamiento primario entre la percepcio´n o´ptica y la an´ımica; aquella pro-
tagonizada por el sentido de la infinitud y e´sta por el sentimiento de soledad”.
Intentando aclarar la incapacidad o´ptica del sentido de la infinitud, el autor utiliza la
inversio´n de te´rminos a los que llama “Experiencia conceptual de la infinitud” y “ais-
lamiento sensual (sensacio´n de soledad)”61. Pero la idea que mejor enlaza con nuestra
proposicio´n de infinito vinculada a la idea de sonido la encontramos en el propio Kleist62:
“. . . el intere´s que despierta el hecho de que Kleist denote la secreta presencia
de la vida en ese cuadro como sonido. La voz de la vida, como exigencia del
corazo´n ante un cuadro que la deniega y a la vez obliga a oirla, es precisamente
el factor que decanta la percepcio´n hasta hacer desaparecer el objeto de la
experiencia: el mar.”
Enlazando con esta idea y de manera paralela encontramos el mismo sentimiento de
infinitud en la voz del ge´lido silencio no´rdico de muchos de los cuadros del pintor noruego
Peder Balke 63.
Personaje singular fue uno de los primeros pintores de Noruega en encontrar inspiracio´n
en estas latitudes. Reflejo´ admirablemente la sencillez del juego de masas de nubes con la
superficie del mar utilizando frecuentemente colores monocromos64 en sus composiciones
que lo caracterizan te´cnicamente como figura sin precedente de su e´poca65. Como el
resto de los pintores noruegos se mostro´ interesado en reflejar el caracter espec´ıfico de
su tierra pero da´ndole su propia impronta poe´tica de fondos difuminados e indefinidos.
La simplificacio´n del color (Fig. 7.25) en sus cuadros nos lleva a identificar la sensacio´n
de infinitud. La ilimitacio´n de sus horizontes crean el sentimiento contemplativo que
hemos visto en el cuadro de Friedrich pero de manera ma´s dulcificada. Una vez ma´s
unificamos en la visio´n picto´rica del infinito de sus composiciones la unidad de esp´ıritu
y naturaleza que antes comenta´bamos. La imaginacio´n a trave´s de la reflexio´n que la
60Citado en Arnaldo, La Balsa de la Medusa 1987, pa´g. 61
61Citado en ib´ıd., pa´g. 63
62Citado en ib´ıd., pa´gs. 55–64
63Ver Per Kvaerne y Magne Malmanger (Dir), Un peintre norve´gien au Louvre : Peder Balke (1804-1887)
et son temps. Oslo: Novus: Institute for comparative research in human culture, 2006; John Boulton Smith,
“Romantic Landscape Painters of Norway, 1814-1914”. Apollo, ?, Nr. ?, pa´gs. 114–119; Marit Lange (Dir.), Da
Dahl a Munch: romanticismo, realismo e simbolismo nella pittura di paesaggio norvegese. Ferrara, 2001-2002.
Ferrara: Ferrara Arte, 2001; Nasjonalgalleriet (Oslo) (Org.), One hundred years of Norwegian painting:
with illustrations from selected masterpieces in the National gallery. Oslo: Nasjonalgalleriet, 1980
64Ver Boulton Smith, Apollo ?, pa´g. 117
65Ver Lange, Da Dahl a Munch: romanticismo, realismo e simbolismo nella pittura di paesaggio norvegese
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Figura 7.24: Peder Balke, El Cabo Norte. 1840–1850. Museo Nacional de Arte, Arquitectura
y Disen˜o, Oslo
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Figura 7.25: Peder Balke Esbozo de una serie de pisajes no´rdicos comandados por Louis-
Philippe para conmemorar su viaje a Laponia en 1795: Vista de Fugle-O¨e (Isla de los Pa´jaros).
Museo del Louvre, Par´ıs
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monocromı´a del color de la composicio´n comporta ayuda a crear la sensacio´n de infinitud
desde su versante contemplativa y positiva.
El viaje hacia latitudes extremas
Con la dilatacio´n del mundo conocido gracias a los viajes y a las grandes exploraciones
la sensacio´n de infinito metaforizada a trave´s de la figura del viaje pierde consistencia. J. F.
Revel indica este cambio66:
“Avec le XVIe`me sie`cle s’acheva l’e´poque la plus extraordinaire de la de´couver-
te de la Terre. en moins d’un sie`cle, les navigateurs ibe´riques avaient de´termine´,
explore´ un nouvel oce´an, reconnu pratiquement vide, et de´termine´ les dimensions
du globe terrestre. On ne savait pas encore qu’il ne restait plus rien d’important
a` de´couvrir, sinon par des philosophes, des ge´ographes et des naturalistes. S’e´tant
e´chappe´s du cadre du cadre des ve´ne´rables cartes-postulans e´tablies d’Antioche
a` Gibraltar, a` peine entrouvertes de Flandre aun Iˆles canaries, ils avaient prati-
quement tout invente´. Ils avaient de´montre´ surtout que l’on pouvait circuler en
tous sens sur les mers, sans rencontrer d’autres pe´rils que les fatalite´s banales des
naufrages et des maladies.”
De esta manera el espacio se fragmenta ya no es aquel todo unificado de antan˜o. De
ah´ı que la experiencia del l´ımite y con ella del infinito cambien. La experiencia del l´ımite se
puede paragonar con la experiencia del conf´ın de la tierra y del mar. Hasta el momento hemos
tratado su experiencia vinculada al alta mar. En el siglo XIX a partir del descubrimiento del
Norte67 el concepto de infinito espacial se abre a nuevas perspectivas. Asociando la imagen
del viaje mar´ıtimo a lugares geogra´ficos extremos encontramos otra perspectiva de la idea
de infinito espacial. Desde este punto de vista el viaje aparece como la imagen diale´ctica del
infinito. Representa al viajero en contacto con lo desconocido, lo misterioso. Tambie´n con lo
inexpresable. Posibilitando desde esta perspectiva dar forma f´ısica al infinito.
Ivan AI¨vazovski en su obra Iceberg (Fig. 7.26) nos muestra este sentimiento. Su paisaje
se presenta casi como una alegor´ıa a la incerteza que el espacio a´rtico manifiesta desde su
imponente implacabilidad. La sensacio´n de infinito enmedio del mar se puede relacionar con
la de la experiencia de la nada o del vac´ıo. Como si estuvie´semos inmersos en un espacio
intergala´ctico. Pero el encuentro con la tierra y en este contexto con sus latitudes ma´s extremas
convierten ese encuentro del l´ımite en un organismo propiamente ontolo´gico. Martine Pierre
Pilon68 en su ensayo sobre la este´tica del viaje nos lo dice:
“C’est la limite a` laquelle se heurte tout voyageur qui fait de la structure des lieux
communs et de la Terre Promise un organisme ontologique plutoˆt que purement
me´thodologique.”
Estar en alta mar pra´cticamente aislado crea la sensacio´n de no estar en relacio´n con
ningu´n elemento natural. En cambio estar en el conf´ın de la tierra misma hace sentir al mar
como uno de los elementos principales de la naturaleza. Pra´cticamente casi como el domi-
nante. Psicolo´gicamente el contacto con los l´ımites crea una sensacio´n de bienestar porque
la naturaleza se puede apreciar en su variedad y en este contexto en el encuentro y la inter-
penetracio´n de dos mundos diferentes el mar´ıtimo y el terrestre inundando este u´ltimo por
66Citado en Pilon, Terre promise et lieux communs: Essai sur l’esthetique du voyage, pa´g. 25
67Ver Dubar y Moura, Le Nord, latitudes imaginaires; Jean Clair (Dir.), Cosmos: da Goya a de Chirico,
da Friedrich a Kiefer: l’arte alla scoperta dell’infinito. Venezia, 2000. Milano: Bompiani, 2000
68Pilon, Terre promise et lieux communs: Essai sur l’esthetique du voyage, pa´g. 191
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Figura 7.26: Ivan Aivazovski, Iceberg. 1870. Galer´ıa Nacional de Pintura de Feodosia, Ucrania
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la solidez infinita del agua soldificada del mar provoca el surgimiento de un variado registro
experiencial.
El viaje hacia la zona a´rtica se asocia a la bu´squeda de un “no lugar”, de un espacio sin
imagen tanto en su sentido uto´pico como jur´ıdico. Los Polos se situ´an fuera de los l´ımites
geogra´ficos, temporales y e´ticos trazados hasta el momento por la historia cultural de la
civilizacio´n. La ausencia de referencias comporta la bu´squeda de un lugar imaginario. En este
sentido el vagar hacia estas latitudes desconocidas se transforma en el s´ımbolo de grandeza
que el hombre quiere alcanzar y en el que piensa absolver sus errores. Su bu´squeda arrastra
a toda la humanidad hacia el infinito de ese territorio imaginario. El sentido de viajar y de
errar se convertira´n en una lucha contra el tiempo que pasa inexorablemente y la finitud de
la vida y la apertura hacia el futuro que el infinito del espacio preludia. Desde este enfoque
asociamos la idea de infinito a las ideas69 de quietud, hero´ısmo, inmortalidad que muchos de
los cuadros del momento quisieron representar.
El viaje hacia regiones l´ımites ilustra la separacio´n entre la vastedad del mundo geogra´fico,
la finitud de lo cotidiano y el infinito de la imaginacio´n. La representacio´n del concepto
de infinito utilizando el viaje mar´ıtimo hacia regiones umbrales se ha explicado desde la
este´tica contemplativa y desde el significado de la inmensidad del vac´ıo del mar en estado
so´lido apoya´ndose en la pureza y monocromı´a que la uniformidad de estos paisajes evocan. A
medida que nos acercamos al siglo XX la idealizacio´n del Norte y de los paisajes extremos va
desapareciendo debido por un lado a los nuevos conocimientos que facilitan la exploracio´n de
estos lugares y por otro a la toma de consciencia que la dificultad de su exploracio´n implica
transformando ese sentimiento cargado todav´ıa de sublimidad por otro mucho ma´s realista.
Picto´ricamente se fueron abandonando los puntos de vista este´ticos hasta ahora analizados.
Nos valen para cerrar el tema las palabras de Chauncey Loomis escritas en su ensayo “The
Artic Sublime”70 :
“a` la fin du XIXe`me sie`cle, meˆme si le Poˆle Nord n’avait pas encore e´te´ conquis,
l’Arctique avait e´te´ explore´ (. . . ) Le myste`re s’e´tait dissipe´ dans les faits sinon
dans la fiction. Le Sublime ne saurait eˆtre cartographie´.”
7.3. La temporalidad del horizonte marino
7.3.1. La idea de perspectiva c´ıclica
La inmensidad del mar ofrece la posibilidad de ofrecer una imagen de su temporalidad.
Ello significa que su infinito temporal so´lamente es posible interpretarlo desde su infinito
espacial. El tiempo del mar es concebido desde la idea de perspectiva c´ıclica y de eternidad.
Enfocaremos su lectura desde la serenidad de la horizontalidad de su espacio y desde la idea de
eternidad repetitiva. La temporalidad del mar esta´ marcada por el movimiento de continuidad
que sus aguas manifiestan. La representacio´n de la idea de perspectiva c´ıclica que preludia
la superficie marina crea una simbolog´ıa. No so´lamente el movimiento cadencial del agua
incita a esta interpretacio´n sino tambie´n el sentido de las grandes cataclismos devastadores
del mar recuerdan la necesidad del hombre de volver al punto de partida, al instante del
origen. Desde esta perspectiva tal y como Mircea Eliade71 ha afirmado se debe entender el
69Ver los estudios Jones Harvey, La conqueˆte artistique du Grand Nord, pa´gs. 108–113; Rosalind Pepall,
“Icebergs, ours polaires et aurores bore´ales”. En Cosmos : du romantisme a` l’avant-garde. Dirigido por Jean
Clair. Montre´al: Muse´e des Beaux-Arts de Montre´al; Paris: Gallimard, 1999, pa´gs. 114–118 que estudian el
significado de los paisajes a´rticos de los pintores canadienses y americanos del siglo XIX
70Ver los estudios Citado en —— , Icebergs, ours polaires et aurores bore´ales, pa´g. 117
71Ver Mircea Eliade, Le mythe de l’e´ternel retour. Paris: Gallimard, 1969
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movimiento c´ıclico del mar. Es lo que se llama “l’eternel retour” en palabras de Vale´ry72.
Todo retorna al mar por eso la desaparicio´n en e´l y la muerte se simbolizan en el imaginario
primitivo en donde se le simboliza como el elemento creador. Por eso para entenderlo hay que
conocer tambie´n los s´ımbolos colectivos de la humanidad73. La expresio´n del infinito marino
se inscribe dentro de esta perspectiva. La imagen del mar testimonia “l’eternel retour” que
induce a la repeticio´n permanente y a la abolicio´n del tiempo. Sus ima´genes preludian la
interconexio´n entre el tiempo histo´rico representado y el tiempo mı´tico conferido. Hay un
cruce de significados porque mientras el tiempo histo´rico es un tiempo profano el tiempo mı´tico
contiene un sentido trascendente. El sentido del infinito temporal se basa en la preocupacio´n
alternada de preocupaciones histo´ricas y metaf´ısicas hasta tal punto que se consigue reflejar
una imagen de lo irreal a pesar del contenido real que la imagen traduce. La realidad y la
atrocidad del combate con el elemento mar´ıtimo no minorizan el contenido de irrealidad sino
que muy por el contrario se produce una vuelta al imaginario primitivo universal del que
habla´bamos. Las preocupaciones histo´ricas se recubren de una visio´n de perspectiva c´ıclica
que nos lleva al tiempo originario: un tiempo c´ıclico que traspasa el momento de la creacio´n
cada vez que el hombre se siente abandonado por el mundo presente imperfecto. La tema´tica
de los cataclismos naturales como los naufragios y tempestades favorecen la renovacio´n de ese
mundo presente, efectuando una vuelta a la nada y recordando el caos de donde proviene la
creacio´n. De ello hablaremos en nuestra u´ltima parte asocia´ndolo a al dimensio´n vertical de
infinito. Alain Corbin nos recuerda de esta manera la eternidad del mar74 :
“La mer est avant tout une voix, une voix d’e´ternite´, qui re´percute dans l’imagi-
naire (. . . ) Sa re´ite´ration impose, tout a` la fois, la pre´sence du chaos originel, du
de´sordre primitif et le rappel du De´luge destructeur.”
Es la memoria y la imaginacio´n las que ayudan a transformar la imagen vivida en una imagen
de realidad poe´tica. Hay una apropiacio´n de la poes´ıa del universo mar´ıtimo. Abordarlo de
esta manera necesita de un conocimiento y de un desciframiento. La memoria del artista al
representar poe´ticamente el tiempo circular de la infinitud marina no se basa en una imagen
histo´rica sino en su imaginacio´n. Hay una mezcla de lo histo´rico y de lo imaginativo. Y
esto es lo que refuerza el v´ınculo entre ambas perspectivas. Desde la dimensio´n horizontal
entenderemos el tiempo c´ıclico del mar desde la calma de su eternidad. Nos apoyaremos en
diversas ima´genes que nos permitira´n hallar la vinculacio´n con la expresio´n de infinito.
Nos basaremos en la figura del barco como representacio´n del eterno devenir. La meta´fo-
ra universal que asocia la vida con el viaje mar´ıtimo nos permitira´ representar a trave´s
del paso del tiempo la nocio´n de infinitud. Pero ese infinito se vivira´ desde la serenidad
de la tranquilidad del mar y no desde la angustia de la pe´rdida y de la fuga del tiempo.
El barco sera´ la representacio´n del transcurrir sin cambio. Su imagen se asociara´ al
sentimiento de plenitud interior.
72Ver Paul Vale´ry, “Regards sur la mer”. En Images du monde. Mer, marines, marins. Paris: Firmin-
Didot, 1930, pa´gs. 14–15
73Diversos estudios han abordado el tema entre los referentes ba´sicos destacamos Alain Corbin, Le territoire
du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988; —— (Dir.), La mer, terreur et
fascination : album. Paris: Bibliothe`que Nationale de France, 2004; Alain Corbin, “Le territoire du vide”.
En Cata´logo de la Exposicio´n De´sir de rivage : de Granville a` Dieppe : le littoral normand vu par les
peintres entre 1820 et 1945. Dirigido por Alain Tapie´, Alain Corbin y Armand Fre´mond. Paris: Reunio´n
des Muse´es Nationaux; Caen: Muse´e des Beaux-Arts, 1994; Monique Brosse, La litte´rature de la mer en
France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870). The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978,
Lille, 1983; Alain Corbin y Richard d’He´le`ne (Dirs.), La mer, terreur et fascination. Paris, Bibliothe`que
Nationale de France, site Franc¸ois-Mitterrand, du 13 octobre 2004 au 16 janvier 2005; Quartz de Brest, du 3
mai au 13 juillet 2005. Paris: Bibliothe`que Nationale; Seuil, 2004
74Alain Corbin, Le ciel et la mer. Paris: Bayard, 2005, pa´g. 117
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El desajuste que se produce entre el tiempo en tierra y el tiempo en el mar cambia
la percepcio´n de la realidad y nos ofrece una segunda aproximacio´n a la idea de pers-
pectiva c´ıclica. La particularidad del viaje mar´ıtimo y su contacto permanente con el
agua, su alejamiento de la tierra le confiere una significacio´n propia en donde hay una
absorcio´n completa en el mundo marino y un olvido del terrestre. La idea de trayecto
nos servira´ de referente. La vida en el ambiente del mar favorece la meditacio´n y con
ella la representacio´n y el contacto con la materialidad del mar, con su infinito.
Por u´ltimo la idea de regeneracio´n y repeticio´n inscritas dentro de la nocio´n de circula-
ridad y continuidad creara´n los indicios para dar forma a la infinito del mar.
La perspectiva adoptada incita a la reflexio´n sobre cuestiones metaf´ısicas que no llevan
a ninguna conclusio´n ni afirmacio´n concreta sobre el infinito pero comportan una especie de
impulso espiritual y una reflexio´n que nos aboca a comprender su existencia.
7.3.2. El barco como imagen de eternidad
El mar es asociado al barco y con ello a la idea de viaje y de aventura correlacionando a
e´ste con la nocio´n de infinito encontramos dos premisas sobre las que apoyarnos y constituir el
armazo´n conceptual sobre las que eregir el universo infinito por el que avanza la nave. Encon-
tramo por un lado la imagen del tiempo infinito que transcurre y por otro la infinitud espacial
que la inmensidad del propio mar representa. Vamos a entender el viaje desde los siguientes
presupuestos: Necesita tiempo para desarrollarse y se sirve del trayecto para materializarse,
se inscribe entre la salida y la llegada como puntos de referencia, se construye por el dia´logo
con el Otro representado en el paisaje, las civilizaciones, los olores, el sonido, los elementos
de la naturaleza como el viento, el juego de las olas. La imagen del barco se conjuga en una
interseccio´n espacio-temporal como materializacio´n de la de infinito. El navegar del barco se
asocia a la aventura como evolucio´n y progreso75 :
“Le he´ros des mers revient toujours de loin; il revient d’un au-dela`, il ne parle
jamais du rivage.”
Adoptando como contexto la horizontalidad espacial y temporal del mar asociaremos
la imagen el barco con la de eternidad. La inmensidad tranquila del mar sera´ el espacio
en donde buscaremos el concepto temporal en el que se fundamenta. El barco como figura
este´tica contiene una amplia significacio´n. Su iconograf´ıa76 var´ıa desde su cosideracio´n como
documento en donde su retrato77 adquiere preminencia representando escenas histo´ricas de
batallas navales hasta ser recepta´culo de connotaciones simbo´licas. El siglo XIX se apoyo´ en
su figura para desarrollar su discurso sobre el mar. En pintura se reflejaron los cambios
que a nivel te´cnico se iban operando sobre el trasnporte mar´ıtimo. Los veleros78 roma´nticos
fueron fuente de inspiracio´n interpreta´ndolos ya sea como figura representativa del peligro del
75Ver Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris: Librairie Jose´ Cor-
ti, 1942, pa´g. 174
76Como monograf´ıa general consultada Ver Guillermo de Aledo, Mares, Barcos, Hombres. 5.a edicio´n.
Madrid: Editora Mundial, 1989; Jose´ Ma Martinez Hidalgo, La mar, los buques y el arte. Madrid: Silex, DL
1986; Miguel Ferreira, Les bateaux vus par les peintres. Lausanne: Edita, 2000; Ma Dolores Aguilar Garc´ıa,
“El barco como objeto art´ıstico y viaje alego´rico : la galera real de Lepanto”. Espacio, Tiempo y Forma. Serie
VII, Historia del Arte, 1989, Nr. 2, pa´gs. 93–114; Comite´ Espan˜ol de Historia del Arte (Org.), El barco
como meta´fora visual y veh´ıculo de transmisio´n de formas. Actas del Simposio Nacional de Historia del Arte
(Ma´laga y Melilla, 1985). Sevilla: Direccio´n General de Bellas Artes de la Junta de Andaluc´ıa, DL 1987
77Ver Mario Armengou i Schuppisser, “El retrato de barcos en el s. XIX. (Una faceta poco conocida de
la pintura marinista)”. Revista De Historia Naval , Vol. 17 (64), 1999, pa´gs. 119–125
78Ver Marie-Franc¸oise Huygues des E´tages, Les voiliers vus par les peintres. Lausanne: Edita, 2000
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Figura 7.27: William Turner, Nav´ıo de Guerra El Temerario. 1838. Tate Gallery, Londres
mar enfurecido ya como imagen visionaria. A partir de mitad de siglo cuando se comenzo´ a
utilizar el vapor el sentido cambio´ uniendose su imagen la del progreso. Se produce una
oposicio´n con los antiguos veleros en favor de la seguridad y de la eficiencia. La experiencia
con el mar cambia. La concepcio´n del viaje sufre una revolucio´n. Mientras que la navegacio´n
a vela79 depend´ıa de las fuerzas de la naturaleza, la nueva navegacio´n depende de la te´cnica.
Este´ticamente abre una nueva percepcio´n. La nueva e´poca tecnolo´gica80 y los conocimientos
cient´ıficos influyen en la imaginacio´n. Los veleros del Romanticismo animados por el viento
que les daba energ´ıa manten´ıan una relacio´n casi mı´stica con el mismo. Los barcos de vapor
encontrara´n en el humo un nuevo campo de expresio´n.
Turner se valio´ de esta nueva poe´tica81 como refleja su Nav´ıo de Guerra El Temerario
(Fig. 7.27) para indagar en el estudio de luz y de las brumas. En Espan˜a como representa el
cuadro de Brugada El Vapor Isabel II en una marejada (Fig. 7.28) los nuevos cambios en el
79Sobre la evolucio´n del ge´nero Ver Autour de Claude-Joseph Vernet. La Marine a` Voile de 1650 a` 1890.
Rouen, Muse´e des Beaux-Arts, juillet-octobre 1999. Arcueil: Anthe`se, 1999
80Respecto a la influencia de la e´poca industrial en la pintura espan˜ola Ver Juan Carlos Rubio Ara-
gone´s et al. (Aut.), Pintura espan˜ola de la era industrial, 1800-1900. Madrid: Fundacio´n Arte y Tecnolog´ıa,
DL 1998
81Aunque no centrado en el vapor de las naves pero s´ı en esta nueva este´tica Ver Jonathan Ribner, “La
poe´tique de la pollution”. En Cata´logo de la Exposicio´n Turner, Whistler, Monet. Dirigido por Katharine
Lochnan. Paris: Re´union des Muse´es Nationaux; London: Tate Publishing, 2004, pa´gs. 51–63
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Figura 7.28: Antonio De Brugada Vila, El Vapor Isabel II en una marejada. 1843. Madrid
transporte llegaron tambie´n a la iconograf´ıa de la pintura de marinas82.
Bajo este contexto el barco se convirtio´ en el siglo XIX en importante fuente iconogra´fica.
A nosotros nos interesa remarcar el valor de su contenido este´tico. Y destacamos su fuerza
expresiva en el dinamismo que su imagen representa. Es un medio de expresio´n privilegiado
del movimiento. Sea contemplado desde la orilla o el puerto o en alta mar pone en contacto
la interrelacio´n existente entre la movilidad del mar y el mismo. Baudelaire expresaba su
atraccio´n por el sentimiento de infinito y de movimiento que el barco representa83:
“I belive that the infinite and mysterious charm wich lies in the contemplation of
a ship, especially of a ship in motion, depends firtsly upon its order and symmetry
(. . . ) and, secondly, upon the successive multiplication and generation of all the
curves and imaginary figures described in space by the real elements of the object.”
El movimiento es logrado por el bascular de su corporeidad en la superficie marina pero
tambie´n a trave´s de la dina´mica del viento manifestada por las olas como por el efecto sobre
los ma´stiles y sus velas. Esta dependencia del viento se convierte en fuente de sensibilidad para
82Sobre el Nav´ıo Isabel II y otras representaciones Ver Enrique Arias Angle´s, “De las catedrales a los
ferrocarriles. Una ojeada al pintoresquismo industrial de nuestro romanticismo”. En Pintura espan˜ola de la
era industrial 1800-1900. Dirigido por Juan Carlos Rubio Aragone´s. Madrid: Fundacio´n Arte y Tecnolog´ıa,
DL 1998, pa´gs. 47–58
83Howard Isham, Image of the sea: oceanic consciousness in the romantic century. New York: Peter Lang,
2004, pa´g. 98
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el pintor. Los ma´stiles con su imponente verticalidad entrecruzan la horizontalidad marina
trasmitiendo una especie de conexio´n a trave´s de su signo ascensional entre el infinito del mar
y el del cielo. Y es que el viajar por mar sugiere estar situado entre estos dos infintos. La
asimilacio´n del barco al hombre es constante. El trayecto del viaje es visto como el destino
humano. La meta´fora de la insignificancia humana en medio del universo infinito del mar es
representada por el caos. Equivale a una percepcio´n cao´tica de la condicio´n humana. Desde
este punto de vista se vincula al mar con la tormenta y el naufragio. Pero como hemos
anotado vamos a entablar nuestro argumento desde el concepto de la eternidad temporal y
ello equivale a dar otra valoracio´n al significado de barco. Este aparece como intermediario
entre la inmensidad calmada del mar y el hombre. El mar sera´ concebido como situacio´n real
y su itinerario como la verdadera condicio´n humana. La experiencia del barco sera´ entendida
como infinita au´n siendo conscientes que la misma se nos va a revelar finita. Entran en juego
dos concepciones de tiempo diferentes.
Una de ellas es el tiempo del consciente. El que se divide en presente, pasado y futuro. Es
el tiempo medible, secuencial, cronolo´gico. Como concepto se adquiere en el transcurso
del desarrollo y es el que presenta la experiencia del viaje con una partida, un transcurso
y una llegada.
La otra vertiente es el tiempo del inconsciente, definible como un eterno presente o un
presente eterno, el tiempo que Es, el tiempo que no deja de existir en tanto se confunde
con la eternidad. Es un a´tomo de eternidad inmanente a cada individuo; por tanto,
no tiene posibilidad de medida y no diferencia entre pasado, presente y futuro. Es la
sensacio´n de pe´rdida temporal que el trayecto confiere.
Desde el punto de vista que aqu´ı adoptamos el mar no es visto como el lugar donde la
vida se arriesga sino ma´s bien sostenie´ndonos en su inmensidad la sentimos como la imagen
de la calma de la infinitud. Siguiendo la circularidad que Hera´clito adopta en su definicio´n
de infinito el cual presenta al c´ırculo como la infinitud concebida como la sucesio´n de estados
opuestos, establecemos dos claros binomios en la fundamentacio´n del infinito temporal:
El juego contrapuesto de lo grande y lo minu´sculo manifestado a trave´s de la visio´n del
navegar por la calma de la inmensidad marina que hace aparecer la vida como un punto
derisorio a escala de la eternidad equivalente a la pequen˜ez del hombre frente al infinito
del mar.
La ant´ıtesis que supone la nocio´n de lo dina´mico y lo esta´tico desde su aspecto positivo.
El desplazamiento en el espacio, representado por el paso del tiempo es entendido no
como la fuga del tiempo que nos conduce hacia el abismo con una ruptura brutal en
nuestro viaje sino sintiendo la consciencia del tiempo como un impulso hacia lo infinito
comportando una plenitud interior.
Desde la concepcio´n roma´ntica es Friedrich quien mejor representa el concepto de ese viaje
de perpetuo ciclo de partida y retorno que el barco representa. Su cuadro ma´s emblema´tico es
Las estaciones de la vida. Desde su tradicional punto de vista de la contemplacio´n equipara
el ciclo biolo´gico de la vida humana con el de fuga-retorno de la nave84. Paralelamente en su
Luna sobre el mar (Fig. 7.29) queda reflejado el sentido de la navigatio vitae.
El pintor nos expresa la sensacio´n de infinito a trave´s del concepto c´ıclico del tiempo. Lo-
gra una apertura del espacio vac´ıo gracias a la inmensidad nocturna que desde su oscuridad
84Rafael Argullol, La atraccio´n del abismo. Un itinerario por el paisaje roma´ntico. Barcelona: Destino,
1983, pa´g. 74
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Figura 7.29: Caspar David Friedrich, Luna sobre el mar. 1822, Nationalgalerie, Berl´ın
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Figura 7.30: Henry Brokman, El Alda. Calma en sinfon´ıa gris. 1903. Museo del Petit Palais,
Par´ıs
sugiere desde el espacio finito del cuadro el infinito natural. De esta manera el movimiento
circular que planteamos es infinito en su permanente y continuo retorno. Eternidad y tiempo
se identifican por la ley de coincidencia de los contrarios. El barco no aparece como imagen
de la ca´ıda en el abismo ponie´ndonos en contacto de esta manera con el paso implacable del
tiempo como Bachelard recordaba85: “Nous fait connaˆıtre le temps foudroyant”. Ni tampoco
como esa parada brusca en el movimiento que Durand86 suger´ıa y que transporta a la muerte
formalizada en el mar con el naufragio. El tiempo horizontal87 es presentado como conti-
nuidad y la monoton´ıa de su devenir implica una interiorizacio´n del tiempo vivido durante
la linearidad del tiempo del itinerario y una vivencia calmada y tranquila del mismo. Esta
experiencia la orientamos desde el punto de vista positivo que Ribon da al tiempo vertical88.
El cruce con el horizontal entran˜a ese estado de plenitud que menciona´bamos. El barco como
imagen de perspectiva c´ıclica se inscribe dentro de este concepto de eternidad. Fuera de su
sentido trascendente entendemos su imagen como interiorizacio´n intuitiva de un presente que
dura. Fuera de la perspectiva roma´ntica el concepto fue tambie´n captado desde posiciones
ma´s realistas. El cuadro de Henry Brokman Popa del Alda. Mar picada (Fig. 7.30) aplica el
concepto del binomio dina´mico/inmo´vil. La inmovilidad aparente que el navegar del barco a
trave´s de una inmensidad calmada muestra traduce esa sensacio´n de continuidad que desde
la abstraccio´n temporal significa la vida.
Esa asimilacio´n entre el tiempo c´ıclico y eternidad da sentido a la imagen del barco y
a la de infinito temporal ya que evidencia que todo transcurre a la vez pero en tiempos
diferentes. Se produce un equilibrio sincro´nico y diacro´nico entre el tiempo real y el tiempo
sentido en el barco. So´lamente la percepcio´n es capaz de reproducir ese continium temporal
85Gaston Bachelard, La poe´tique de l’espace. Paris: Presses Universitaires de France, 1974, pa´g. 27
86Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: PUF, 1963, pa´g. 123
87Ver el cap´ıtulo segundo de Michel Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique.
Paris: Kime´, 2002 que trata sobre el concepto de tiempo horizontal en el arte
88Ib´ıd., pa´g. 32. Sobre el cruce de los dos tiempos —— , Esthe´tique de la catastrophe, essai sur l’art et la
catastrophe. Paris: Kime´, 1999, pa´g. 113
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que aqu´ı identificamos con el infinito.
7.3.3. La temporalidad del viaje: La figura del trayecto
El viaje establece una relacio´n especial con el tiempo. Su experiencia en el mar conlleva
probar una dimensio´n diferente de la conocida. Siempre leido desde la objetividad de su sentido
espacial supone un desfase temporal. El itinerario mar´ıtimo se convierte en un presente eterno.
Las referencias temporales se pierden desde el momento en que partimos y penetramos en alta
mar. Se van desdibujando adentra´ndonos en un presente cont´ınuo y eterno. Durante el viaje
aparece un tiempo paralelo que marcara´ nuestras coordenadas. Todo viaje por defincio´n es
temporal, significa que en s´ı mismo contiene la idea de retorno. Pero la experiencia de pe´rdida
temporal que su trayecto entran˜a se transforma en una temporalidad continua y repetida. El
tiempo horizontal del mar se convierte en un tiempo esta´tico y vac´ıo que nos lleva a la
experiencia de la nada. Encontramos en ello la ambivalecia que antes alud´ıamos del flujo sin
cambio del barco en alta mar. Entramos de esta manera en la diale´ctica de la estabilidad y del
movimiento. La experiencia en alta mar contiene la tensio´n entre un aqu´ı temporal conocido y
un alla´ desconocido hacia el que avanzamos. Hemos abordado esta dicotomı´a desde su espacio
pero evidentemente tiene una interpretacio´n temporal paralela. Esa incompatibilidad que se
crea entre la vivencia de los dos tiempos ayuda a construir la expresio´n de infinito. El tiempo
horizontal y mono´tono del viaje mar´ıtimo nos aboca hacia una plenitud interior. El trayecto
mar´ıtimo nos conduce fuera de la rigidez temporal a la que estamos habituados. Se convierte
en una especie de aventura y de bu´squeda interior.
La linearidad del tiempo horizontal convierte la aventura de la experiencia del viaje mar´ıti-
mo en algo estable. Volvemos a esa contraposicio´n comentada. El trayecto mar´ıtimo se lee
desde la repeticio´n lineal del movimiento del barco pero debido al efecto temporal paralizan-
te que produce esteriliza ese movimiento que contrariamente deb´ıa de dinamizar. Esta es la
clave para entender ese estado de recogimiento interior que provoca. Se produce el dia´logo
eterno entre lo conocido y lo desconocido. Es en este momento cuando la imaginacio´n entra en
juego impregna´ndose de nostalgia e invadiendo nuestro presente. Encontramos este concepto
en algunos de los dibujos que realizo´ Victor Hugo referentes al mar. En su Barco (Fig. 7.31)
del Museo Duplessis de Carpentras89 reconocemos la temporalidad del infinito del mar.
El Barco de Victor Hugo refleja co´mo el tiempo lineal desaparece en el trayecto encon-
trando en el movimiento repetitivo del mar otro tiempo que se inscribe en el a´mbito de lo
imaginario. El escritor hace gala de la concepcio´n roma´ntica de infinito. El cual en palabras
de Diego Sa´nchez90 es “una totalidad abierta, que parado´jicamente no se concluye en sus
confines.” Aqu´ı acoplamos su sentido no a la idea de fracaso y de abismo que en el tiempo
roma´ntico compromet´ıa sino a la de la exploracio´n del mundo invisible desde la interioriza-
cio´n tranquila de la calma del mar. La idea de infinito se encuadra dentro de esta perspectiva.
Comienza la bu´squeda de lo desconocido a trave´s de lo conocido. Los dos extremos se unen
para dar sentido al concepto. Entramos en la conciencia poe´tica del horizonte temporal del
infinito del mar. Los dos tiempos se unifican para dar respuesta a lo desconocido simbolizado
en lo infinito. El tiempo movible del trayecto intentara´ leerse a trave´s del tiempo fijo de la
89Victor Hugo realizo´ el dibujo durante su per´ıodo de exilio en Guernsey sobre e´ste y otras ilustraciones del
mar Ver Gloria Groom, “The sea as Metaphor in Nineteenth-Century France”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Manet and the sea. Dirigido por Juliet Wilson-Bareau y David Degener. Philadelphia: Departement of
Publishing, Philadelphia Museum of Art, 2004, pa´g. 42. referente al tema del mar en su pintura Ver Pierre
Georgel y Danielle Molinari (Coms.), “Cet immense reˆve de l’oce´an” : paysages de mer et autres sujets
marins par Victor Hugo. Paris, Maison de Victor Hugo, du 2 de´cembre 2005 au 5 mars 2006. Paris: Somogy,
2006
90Diego Sanchez Meca, “El concepto de bildung en el primer romanticismo aleman”. Daimon. Revista de
Filosof´ıa, 1993, Nr. 7, pa´g. 82
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Figura 7.31: Victor Hugo, Barco. Dibujo a pluma sobre papel, 1855. Museo Duplessis, Car-
pentras
tierra au´n a sabiendas del desfase existente entre ellos. La experiencia del trayecto es el punto
unificador de ambos tiempos. La costruccio´n de la idea de infinito encuentra en la idea del
trayecto un espacio nuevo y desconocido en donde fundamentarse. Entramos en la o´ptica de la
continuidad. La tendencia hacia la fusio´n de ambos tiempos configuran esa especie de c´ırculo
en donde la movilidad se siente desde la inmovilidad creada por la calma del desplazamiento.
El infinito del trayecto se circunscribe a la circularidad y a la unificacio´n de ambos tiempos.
El barco de Victor Hugo a trave´s de la temporalidad que ofrece el itinerario marino consigue
lleva´rnos hacia el infinito, tomando como v´ıa de acceso la imaginacio´n que Baudelaire hab´ıa
proclamado. Hugo as´ı lo manifestaba91:
“Cette cime du reˆve est l’un des sommets qui dominent l’horizon de l’art (. . . ), l’art
respire volontiers l’air irrespirable. Supprimer cela c’est fermer la communication
avec l’infini.”
Centra´ndonos en la nocio´n de trayecto observamos que se adscribe a la dimensio´n tem-
poral puesto que en s´ı mismo contiene una duracio´n. Pero asociamos tambie´n su nocio´n a
la dimensio´n de espacio porque se inscribe como concepto mensurable. Su concepto aparece
escrito sobre un mapa. Dos valores opuestos conforman su definicio´n: El lugar y el espacio
en s´ı mismo. Mientras que el lugar se adscribe al mundo conocido el espacio se vincula al de
apertura. Esta distincio´n nos ayuda a entender mejor la dimensio´n del trayecto respecto a la
imagen de infinito. El mundo donde vive el viajero, el son˜ador es su lugar y se opone a todo
lo que esta´ lejos, distante, es desconocido y viene representado por el espacio. El trayecto
en el viaje se entendera´ como el paso que va desde el lugar al espacio y se asocia a la idea
de infinito porque representa el movimiento desde lo conocido y finito hacia lo desconocido
e infinito. El lugar asociado a la tierra firme nos ayuda a discriminar la representacio´n de
la infinitud del mar. Estar en la orilla, en tierra proporciona el medio para hacer surgir los
valores inconscientes del infinito del viaje. La imagen del mismo nace a partir del concepto de
lugar que entran˜a una especie de proteccio´n. El espacio y el viaje por mar y con e´l el trayecto
mar´ıtimo se sirven de la imaginacio´n. Es ella la u´nica capaz de materializar en imagen lo
91Madeleine Ambrie`re, Au soleil du romantisme : quelques voyageurs de l’infini. Paris: Presses universi-
taires de France, 1998, pa´g. 7
240
Figura 7.32: Euge`ne Colliau, El remolcador. Fotograf´ıa, Hacia 1858–1859. Biblioteca Nacional,
Departamento de Estampas, Par´ıs
que hay ma´s alla´ de lo visible y del lugar conocido. Pero a pesar de esto hay que tener en
cuenta que la imaginacio´n del espacio nace siempre desde la manera en que se vive el lugar. Se
constituye en relacio´n a las condiciones formales de la experiencia del lugar conocido. Pero en
esta afirmacio´n hay una especie de ambigu¨edad porque por un lado la tierra firme se vincula
a los valores de proximidad, seguridad y correspondencia y el espacio a los de descubrimiento
y lejan´ıa. Pero a su vez si es el espacio del trayecto del viaje mar´ıtimo quien da la posibilidad
conceptual de crear lo materialmente invisible es el lugar de la misma tierra firme la fuente
de inspiracio´n de la imaginacio´n de la idea de infinito que el mismo viaje proporciona92.
El horizonte percibido durante el trayecto juega un papel importante representando la
l´ınea imaginaria o ideal de lo infinito.
A partir del momento en que se franquea esa l´ınea se penetra en un nuevo sistema de
referencia imaginario. Y esto se traduce en un aspecto inicia´tico. Hay una espe´cie de trans-
gresio´n puesto que una vez que se ha atravesado esa l´ınea del horizonte imaginario se produce
una ruptura con el estado precedente. Ser´ıa una transgresio´n desde lo conocido y limitado
de la tierra firme a lo desconocido e ilimitado del espacio traspasado. Las fotograf´ıas93 de
92Ver Jean-Marc Moura, La litte´rature des lointains. Histoire de l’exotisme europe´en au XX sie`cle. Paris:
Honore´ Champion, 1998, pa´g. 266 en donde el autor desde el punto de vista de la literatura presenta al
exotismo como la fantas´ıa del espacio desde el imaginario del lugar
93Sobre la influencia de la fotograf´ıa en la pintura y en concreto en la de las olas ver Andre´ Gunthert,
“La photographie des vagues: une esthetique manque´e?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Vagues : autour des
paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por Annette Haudiquet et al.. Le Havre: Muse´e Malraux;
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Figura 7.33: Gustave Le Gray, Marina sin cielo, un barco. Muse´e d’Orsay, Par´ıs
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Gustave Le Gray (Fig. 7.33) y de Euge`ne Colliau (Fig. 7.32) captan la percepcio´n del tiempo
en alta mar. Desde el realismo fotogra´fico logran hacernos percibir la abstraccio´n del tiempo a
trave´s de la inmensidad marina. Inmortalizan la permanencia y no el instante. Klaus Herding
reproduce esta impresio´n diciendo94:
“C’est cette courte dure´e (de la photographie) qui garantie la longue dure´e de
l’e´ve´nement, autrement fugitif en monument e´ternel.”
La fotograf´ıa aportara´ una nueva aproximacio´n a la captura del movimiento del mar, la
transformara´ en telu´rica e inmo´vil95. Desde ah´ı entendemos la expresio´n de su infinito tem-
poral. La temporalidad del mar entendida desde su movimiento c´ıclico y tranquilo conden-
sara´ este concepto. Tal y como la fotograf´ıa lograba, las ima´genes del movimiento repetitivo
del trayecto mar´ıtimo se entendera´n desde la inmovilidad tranquila de su horizontalidad.
Fuera de la concepcio´n roma´ntica y desde otros presupuestos estil´ısticos su sentido conti-
nuara´ siendo el mismo como nos muestra la Marina de Henry Moore (Fig. 7.34). Sobre su
pintura nos dec´ıa Baldry96:
“Le charme particulier de son oeuvre (. . . ) est dans sa manie`re de rendre l’espace,
la vaste expansion, et le recul a` l’horizon lointain de la surface de la mer.”
El pintor ingle´s nos sumerge en el abandono temporal que produce el trayecto mar´ıtimo
hallando en ello la expresio´n de su infinito. As´ı lo expresa Veyran97:
“C’est la mer seule qu’il peint, large, belle, superbe, montrant ses vagues bleues,
frange´es d’e´cume dans un rythme berceur. Ni falaises, ni rochers, ni plages, ni
navires ne viennent distraire l’attention du spectateur. Il nous donne la sensation
de l’infini.”
De esta manera se vislumbra co´mo la temporalidad del trayecto se equipara a la experiencia
sensorial del infinito manifesta´ndose a trave´s de dos ideas:
Por la suspensio´n del tiempo que se produce en la traves´ıa. Ello conlleva a que se
entre en un estado de calma, serenidad, olvido de s´ı. El presente pierde toda dimensio´n
transitoria y se cae en una percepcio´n temporal que aboca a lo infinito.
La vida en el mar conecta al hombre directamente con el poder y el misterio de la poten-
cia misma de la naturaleza conecta´ndose paralelamente con los problemas existenciales
del hombre incita´ndolo a experiencias de orden mı´stico o metaf´ısico.
El trayecto limitado en espacio y tiempo se asocia a la posibilidad proyectual de expresio´n
de la idea de infinito. So´lamente cuando el viaje se transforme en preciso y organizado en
un mundo perfectamente delimitado y finito su dimensio´n como v´ıa hacia lo desconocido
desaparecera´.
Paris: Somogy, 2004, pa´gs. 52–55
94Citado en Dominique Planchon de Font-Re´aulx, “((Contempler le spectacle de votre mer)) quelques
re´flexions sur les Vague et Marine de Gustave Courbet a` la lumie`re des photographies de son temps”. En
Cata´logo de la Exposicio´n Vagues : autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por Annette
Haudiquet et al.. Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´g. 35
95Expresio´n de ib´ıd., pa´gs. 30–37
96Albert Lys Baldry, “La peinture Marine Anglaise”. Du Studio, 1920, pa´g. 29
97[][58]Veyran
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Figura 7.34: Henry Moore, Marina. 1887. Muse´e d’Orsay, Par´ıs
7.3.4. Para´metros temporales del mar
Diferenciaremos los para´metros conceptuales que dan forma al infinito temporal del mar.
Consideraremos su movimiento repetitivo, con su ritmo ide´ntico como clave de su codificacio´n.
Nos basaremos en la figura de las olas y sus derivados y en las variaciones atmosfe´ricas y
estacionales de la naturaleza que estrechamente relacionadas con la materilizacio´n del mar lo
inscriben dentro de la nocio´n c´ıclica de tiempo para identificar la expresio´n de su infinitud.
Olas y remolinos
Hemos tratado con detalle el contenido este´tico de las olas en nuestra primera parte.
Vamos a precisar los valores temporales que dan forma a la infinitud del mar. Los resumimos
en tres:
Regeneracio´n Hallamos en el eterno devenir de las olas y en su ida y venida a la orilla un
sentido de regeneracio´n. El observar en la playa la idea y el retorno de las mismas implica
inscribirlas dentro del tiempo de renovacio´n y cambio. Esta continuidad se presenta bajo el
nacimiento y la muerte de las mismas en la orilla98 :
“L’endroit le plus favorable a` la perception des rythmes n’est pas la haute mer,
mais la plage ou` viennent bruyamment se briser les re´gulie`res ondulations de
l’eau.”
98Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840), pa´g. 194
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Figura 7.35: Euge`ne Isabey, Efecto de olas. Museo del Louvre, Par´ıs
Euge`ne Isabey en su cuadro Efecto de olas (Fig. 7.35) desde su esp´ıritu roma´ntico induce
el tiempo c´ıclico de renovacio´n del mar.
La idea de regeneracio´n la identificamos con la temporalidad de su infinito. La movilidad
de sus aguas la interpretamos como una reduplicacio´n: Es a la vez repeticio´n y reproduccio´n.
Isabey dentro de este binomio da a su pintura ese caracter regenerador que nos transporta al
origen. Su sentido purificador nos lo ofrece porque el mar con su movimiento implica vida. El
pintor ha traducido la posicio´n co´smica y la disponibilidad sensible que el movimiento eterno
de las olas recaba como s´ımbolo universal. Se convierte de esta manera en el paralelo este´tico
y tangible de la vida. Es la representacio´n del dia´logo entre el hombre y el cosmos, la memoria
de sus or´ıgenes. Percibir el movimiento cadencial de las olas nos permite sentir el principio y
el fin
Repeticio´n La imagen de la ola es una representacio´n clara del movimiento repetitivo del
mar. La temporalidad es expresada a trave´s de la eternidad de su repeticio´n. Variacio´n y
mutabilidad son sus caracter´ısticas. Esta poe´tica por alcanzar lo inaprensible cautivara´ a
la mayor parte de los pintores interesados por el mar. El poder este´tico de las olas reside
en la posibilidad de presentar lo ide´ntico bajo un aspecto diverso99. Vinculadas al sonido
incrementan el valor de su movilidad repetitiva. Su poder expresivo se traduce ma´s a trave´s
de su materialidad sonora que la visual. Su voz ritmada y cadencial les imprime singularidad
como elemento. Alain Corbin100 al hablar de los pintores roma´nticos singularizaba su atraccio´n
por “la mu´sicalidad de las mareas” y es que la ola visualmente es ef´ımera, se evapora, se
transforma. Por el contrario su sonido convertido en murmuro repetitivo desde su contingencia
99Ver Daniel Buren, Les e´crits (1965-1990). Vol. I, Bordeaux: Capc Muse´e d’art Contemporain, Entrepoˆt
Laine´, 1991, pa´g. 92
100Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840), pa´g. 194
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Figura 7.36: Carlos de Haes, Rompientes. Hacia 1860–1880. Museo de Bellas Artes San P´ıo
V, Valencia
le posibilita una forma este´tica. Carlos de Haes en su cuadro Rompientes (Fig. 7.36) refleja
esa dina´mica: La unidad en la variedad. Sus olas siendo las mismas son diferentes.
Las olas se convierten en un indicador temporal del mar. Haes supo percibir la instanta-
neidad de la repeticio´n. Desde su aproximacio´n realista sabe crear una sensacio´n temporal
propia entre el espectador de las olas y la percepcio´n del movimiento de su forma. Entramos
en el concepto de tiempo como condicio´n formal de Kant101. En la repeticio´n de ese espacio
temporal es donde se fundamenta la nocio´n de infinito. Cada repeticio´n es la diferencia en s´ı.
Es decir cada ola se transforma en otra diferente. Sobre la poes´ıa de lo fugaz e´l mismo nos
dec´ıa102:
“¡Oh que´ ansiedad la del pintor ante los magn´ıficos especta´culos de la naturale-
za!¿Co´mo fijar sus efectos fugaces? (. . . ) Con eso contamos para imitar hasta lo
que sentimos, es decir, la fluidez, la distancia, el misterio, la luz, el encanto y la
poes´ıa.”
Esta orientacio´n nos acerca a la nocio´n del eterno retorno de Deleuze103. Lo que retorna es
lo nuevo, lo que ha sido purificado y seleccionado. El eterno retorno lo es de lo incondicionado.
Es la implantacio´n del olvido, y por eso se parece tanto a la muerte. Deleuze no ve a e´sta
en sentido negativo, por el contrario, dice que esta´ presente en todo lo vivo, como la forma
101Kant descubrio´ que el tiempo era una forma pura que se interpone en la determinacio´n de un sujeto a
priori originaria y sin limitaciones. Esta idea se encuentra particularmente en la parte cuarta y siguientes de
su Este´tica Trascendental
102Carlos de Haes, De la pintura de paisaje antigua y moderna. Madrid: Impr. Manuel Tello, 1872, pa´gs. 294–
295
103Ver Gilles Deleuze, Diffe´rence et re´pe´tition. Paris: Presses Universitaires de France, 1968
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u´ltima de lo problema´tico104:
“El eterno retorno supone la disolucio´n del yo, la muerte de Dios. Este c´ırculo del
eterno retorno no tiene centro, es esencialmente exce´ntrico y descentrado, y lo que
hace retornar y circular es la diferencia.”
Y encontramos que esa diferencia desde la horizontalidad marina crea un espacio temporal
infinito expresando los efectos de la repeticio´n a trave´s del movimiento asce´tico advenido en
nuestro interior que nos encamina a la tranquilidad. La monoton´ıa de su ritmo nos reconfortar
y nos reconduce hacia la plenitud interior.
Circularidad
Encontramos en la circularidad del movimiento del agua del mar otro valor de su tempo-
ralidad. El movimiento circular que la superficie marina puede manifestar reduce su espacio
inconmensurable a la focalizacio´n de su sentido. Es decir la circularidad que el agua puede
dibujar en su superficie crea en medio de su realidad mo´vil un enclave de serenidad. El ob-
servar su circularidad comporta sumergirse en el olvido. Se transforma en una abstraccio´n
temporal para el que la admira hacie´ndole adentrar en un estado de tranquilidad interior. La
figura de los remolinos representa el concepto. Aparece as´ı otra imagen vinculada al infinito
de la repeticio´n temporal del mar. Se trata de un motivo dina´mico. La repeticio´n indefinida
de su circularidad nos aproxima. Su movimiento puede ser vivido tambie´n como engan˜o. Una
especie de inmovilidad sin salida o una movilidad sin progresio´n. Este es su sentido negativo.
Simbo´licamente puede representar un alejamiento y vincularse a la idea de ca´ıda y de abismo
como trataremos desde la dimensio´n vertical pero tambie´n se asocia a la representacio´n de
un movimiento sin finalidad precisa. Este es el sentido que nos interesa. Sus movimientos
giratorios dan una connotacio´n de eternidad y permanencia a su imagen y se relaciona estre-
chamente con la pertenecia del mundo al paso inexorable del tiempo. Hiroshige7.37 reproduce
el sentido temporal que aqu´ı estamos dando al movimiento circular del mar. Gran enamorado
de los feno´menos naturales capto´ desde la linearidad de sus dibujos y de sus remolinos el
sentido c´ıclico del mar. Jocelyn Bouquillard refirie´ndose al ukiyo-e manifiesta105:
“La mer (. . . ) est sublime´e dans l’ukiyo-e, notamment par le the`me re´current de la
vague et des tourbillons d’eau. (. . . ) Il s’agit tout a` la fois de saisir l’instantane´ite´ du
mouvent, d’en traduir l’ampleur et la force, et d’en exprimer la pe´rennite´.”
Hiroshige nos da la imagen de permanencia y del eterno recomienzo dando corporeidad al
infinito temporal del mar 106:
“Il utilise les proce´de´s de la perspective occidentale pour cre´er cette impression de
profondeur de champ et ce contraste entre les tourbillons et l’horizo coˆtier, entre
les perpe´tuels mouvements de l’eau et le caracte`re immuable des montagnes et des
rochers, symbolisant l’e´ternite´.”
104Francisco Jose´ Mart´ınez Mart´ınez, Ontolog´ıa y Diferencia: La filosof´ıa de Gilles Deleuze. Madrid:
Or´ıgenes, 1987, pa´g. 240
105Jocelyn Bouquillard, “Vagues japonaises : L’influence des ((images du monde flottant))”. En Cata´logo
de la Exposicio´n Vagues : autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Dirigido por Annette Haudi-
quet et al.. Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´g. 38. Su ana´lisis sobre el cuadro estudiado
traduce nuestro enfoque ver —— (Dir.), Vagues : autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Le Havre,
Muse´e Malraux, du 13 mars au 6 juin 2004. Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004, pa´g. 108
106Bouquillard, Vagues japonaises : L’influence des ((images du monde flottant)), pa´g. 108
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Figura 7.37: Utagawa Hiroshige, Paisaje en los remolinos de Awa. Serie, tr´ıptico sobre le
tema niene, luna, flores. 1857. Museo Guimet, Par´ıs
Relacio´n con el tiempo c´ıclico
La continuidad del tiempo c´ıclico se expresa tambie´n a trave´s de los diferentes componentes
de la naturaleza. El mar es dina´mico por s´ı mismo. Pero a parte de ese valor intr´ınseco que lo
constituye depende de su relacio´n con otros elementos de la naturaleza para materializarse.
Hemos estudiado desde su contenido este´tico estos nexos. Estimamos por lo tanto que el
mar como parte de la nocio´n de paisaje dina´mico encuentra en el movimiento c´ıclico de
la naturaleza su estructura temporal. La influencia de los cambios estacionales, del d´ıa y
atmosfe´ricos le proporcionan el valor temporal para expresar su dinamismo y enlazar con la
idea de infinito. Y es que el mar debido a esos cambios c´ıclicos esta´ en continua evolucio´n.
Uno de los pintores que ma´s cerca estuvieron del concepto fue Constable. El pintor ingle´s en
su apunte El Mar en Brighton (Fig. 7.38) reproduce esa recomposicio´n a la que el mar se ve
sometido segu´n las condiciones atmosfe´ricas que en e´l influyen.
Los procesos dina´micos naturales cambian la imagen del mar y le aportan todav´ıa mayor
energ´ıa a su personalidad. Y esto crea una unidad emp´ırico-perceptiva que influye en la
percepcio´n de su paisaje. Constable nos muestra la confrontacio´n de la superficie del mar
con esos elementos. Al pintor le gustaba precisar y datar con rigurosidad el momento en que
representaba el mar107 captando los instantes concretos del cambio. En el per´ıodo en que
pinto´ la composicio´n su pintura se basaba en dos conceptos: La repeticio´n y la diferencia. En
base a ellos buscaba en la naturaleza los efectos de esa transmutacio´n. La interiorizacio´n que
Constable hace del paisaje como Javier Maderuelo108 precisa es una manera muy personal
de sentirlo. Y va ma´s alla´ del simple reflejo de las cualidades atmosfe´ricas. Con la captacio´n
107Sabemos que el boceto fue hecho entre mediod´ıa y las dos de la tarde en enero Ver Katharine Loch-
nan et al. (Dir.), Constable, le choix de Lucian Freud. Paris, Galeries Nationales du Grand-Palais, du 7
octobre 2002 au 13 janvier 2003. Re´union des Muse´es Nationaux et le British Council (Org.). Paris: Re´union
des Muse´es Nationaux, 1999, pa´gs. 223–224
108Ver Javier Maderuelo, El Paisaje. Ge´nesis de un concepto. Alcala´ de Henares: Abada Editores; Univer-
sidad de Alcala´, 2006, pa´g. 130
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Figura 7.38: John Constable, El mar en Brighton. 1826. Tate gallery, Londres
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de la repeticio´n109 quiere volver visible la identidad del mar que siempre vuelve intacta a su
estado. En esta orientacio´n hallamos el concepto c´ıclico temporal del mar. cada uno de los
procesos citados ya sean los atmosfe´ricos como el paso del d´ıa tendra´n un peso espec´ıfico en el
mar, establecie´ndose entre ellos una serie de relaciones y de interdependencia que dan unidad
al conjunto y determinan su evolucio´n. El mar es, en definitiva, algo vivo que evoluciona
temporalmente como consecuencia de esos procesos naturales. Cambia pero siempre retorna a
su estado original. Dentro de este cambio c´ıclico inscribimos la valoracio´n de su temporalidad.
El mar, por ello, no ha de considerarse un feno´meno esta´tico susceptible de ser encerrado en
una imagen momenta´nea, sino como algo en permanente evolucio´n.
109Ver Ann Bermingham, Landscape and ideology: the english rustic tradition, 1740 - 1860. London: Thames




8.1. El naufragio como expresio´n de infinito
8.1.1. El mar como discurso de fatalidad
La apreciacio´n del mar esta´ estrechamente vinculada a su experiencia y a su conocimiento.
Desde la Antigu¨edad Cla´sica y hasta bien entrado el siglo XVIII fue percibido como lugar
tra´gico y terror´ıfico. El significado del alta mar en la Edad Media so´lamente se puede entender
desde la o´ptica de un imaginario tenebroso. De ah´ı que no tuviese cabida dentro de la pers-
pectiva cultural de los pueblos europeos del momento1. Se le atribuyo´ un significado mı´stico
y se le utilizo´ como medio veh´ıcular para expresar el mensaje cristiano. El miedo que el mar
transmit´ıa proven´ıa tanto de los feno´menos naturales asociados al mismo como de los hechos
provocados por el propio hombre en su espacio. La apertura al alta mar que los avances de
la navegacio´n y las nuevas conquistas comportaron trajeron parejamente una revisio´n de su
relacio´n con e´l. Los peligros que desde este momento acechaban a todo aquel que libremente
quisie´se afrontarlo minaban las probabilidades de sobrevivir. Entender al mar desde su fatali-
dad nos lleva a entrever el desequilibrio existente entre su fuerza y la del hombre. Analizando
el pulso entre las mismas encontramos la clave interpretativa para entender su dramaturgia.
Esta dependera´ de la metereolog´ıa y se manifestara´ explicitamente en el naufragio. Mar y
metereolog´ıa esta´n estrechamante vinculadas. La aproximacio´n al mar quedara´ asociada tan-
to a las condiciones clima´ticas y atmosfe´ricas como a otras circunstancias f´ısicas como las
corrientes o la propia configuracio´n de las costas as´ı como la eficacia de la te´cnica para sal-
var estas dificultades. Dependiendo de ello y segu´n e´poca la relacio´n con el mar variara´. El
naufragio se entiende como cata´strofe absoluta y partiendo de ello ofrece a su representacio´n
todo un elenco de ima´genes que pueden ser interpretadas ya sea como reportaje, desde su
dimensio´n metafo´rica o inventando una visio´n imaginaria naturalista. Tempestades y nau-
fragios se convertira´n en tema privilegiado de la pintura de marinas a partir del siglo XVII.
Durante la segunda mitad del siglo XVIII alcanzara´n gran e´xito entre el pu´blico. El ge´nero
daba la oportunidad al pintor de incidir directamente sobre la sensibilidad del espectador.
Los marinistas de la e´poca ofrecera´n toda una gama de dramas yuxtapuestos con la finalidad
de crear instantaneamente un tra´gico patetismo. Su importancia del tema en este momento
radica en que ofrec´ıa a los espectadores una experiencia directa con el mar. Y esta visio´n
cambiara´ la percepcio´n del mismo y su interpretacio´n. Contribuira´n a agudizar la emocio´n
1Ver Christiane Villain-Gandossi, “Au Moyen Aˆge, le domaine de la peur”. En Cata´logo de la Exposicio´n
La mer, terreur et fascination. Dirigido por Alain Corbin y Richard d’He´le`ne. Paris: Bibliothe`que Nationale;
Seuil, 2004, pa´gs. 72–77
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hacia la fascinacio´n por el Oce´ano y las costas. A partir del siglo XIX cuando el progreso
haga mella y se comience a confiar en e´l la relacio´n con el mar cambiara´ y se podra´ decir que
se pasara´ a la contemplacio´n este´tica del mismo. El mar sera´ visto como especta´culo aunque
todav´ıa desde una cierta distancia. A pesar de ello continuara´ siendo un siglo obsesionado
por los naufragios. Atendiendo a su origen podemos establecer dos tipos de naufragios:
Metereolo´gicos: Originados por las tormentas y las consecuencias derivadas de las mis-
mas. Constituyen su imagen ma´s tradicional.
Por intervencio´n humana: Ocasionados por las batallas navales o los incendios.
Esta clasificacio´n traduce la lucha de fuerzas de sus actores principales: la de la naturaleza
y la del hombre2. Ese pulso vital entre ambas se manifiesta bien como necesidad de sobrevivir
bien como afirmacio´n de poder. Conjugando estas coordenadas se puede establecer una tipo-
log´ıa ba´sica en cuanto a su representacio´n3. Abordar la infinitud existencial del mar requiere
en primer lugar hacer una breve aproximacio´n de las coordenadas interpretativas de la idea
del sentimiento del miedo y del mar en el per´ıodo que tratamos. Este como hemos precisado
ofrece como imagen poe´tica un doble registro: Puede ser sino´nimo de muerte o de plenitud.
La herencia cultural y la experiencia vivida del mar lo convirtieron en motivo de peligro y
sino´nimo del miedo. La repulsio´n por el mar se extendio´ hasta bien entrado el siglo XIX. Esta
valoracio´n influyo´ indudablemente en la representacio´n iconogra´fica del tema. Basta recor-
dar los cuadros de los pintores de finales del siglo XVII y del siglo XVIII que se ocuparon
en transmitirnos la leyenda negra del mar. Jean Delumeau en su estudio sobre El miedo en
Occidente nos lo recuerda4:
“Un espace ou` l’historien est certain de rencontrer la peur sans aucun faux-
semblant. Cet espace c’est la mer.”
Y es que hasta que en el siglo XIX las nuevas te´cnicas de transporte cambiaron la relacio´n
con el espacio marino volvie´ndolo ma´s accesible y menos peligroso el miedo estuvo presente
a la hora de percibir el mar.
“La peur de la mer n’a cesse´ d’habiter le nouvel homme, de le de´terminer, de le
paralyser; lui re´ve´ler sa hantisse, ce sera le libe´rer5.”
Haciendo una valoracio´n sobre el tema de la muerte en el siglo XIX conviene remarcar las
tres corrientes sobre las que se enmarco´:
1. En primer lugar sufre el peso de la historia que se comprende como experiencia vivida
y fuente del sistema de pensamiento.
2. En segundo lugar sufre la influencia de la ciencia que no so´lo modifica la vida cotidiana
sino tambie´n el modo de pensar y la concepcio´n del hombre.
3. Por u´ltimo hay una desacralizacio´n y una marginalizacio´n de la espiritualidad.
2Ver Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-
1870). The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983
3Ver Serge Sautreau, Les naufrages: histoires et rituels. Paris: Herme´, 2003
4Jean Delumeau, La peur en occident XIVe - XVIIIe sie`cles; une cite´ assie`ge´e. Fayard, 1978, Collection
Hachette universite´, 974, pa´g. 50
5J. Dagen, “Mer, me`re, mythe”. En Actes du colloque international La mer au sie`cle des encyclope´dies.
Dirigido por Jean Balcou. Paris, Gene`ve: Champion-Slatkine, 1987, pa´g. 68
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La influencia de estas tres corrientes influyeron en la percepcio´n del miedo hacia la co´lera
del mar hasta el momento basada en la B´ıblia6. La muerte y el mar como tema del imaginario
picto´rico en el siglo XIX adoptara´ diferentes significados:
Como modo de evasio´n de la realidad, de catarsis para liberarse de las obsesiones con
el fin de superarlas o sencillamente como bu´squeda este´tica aprovechando la belleza
que las cualidades de un mar exaltado ofrece. Como denominador comu´n a todas ellas
observamos que prevalece la intensidad drama´tica y el gusto por el tema en la sociedad
de la e´poca.
Los pintores del per´ıodo encontrara´n en la representacio´n del naufragio la variante ico-
nogra´fica para trasmitir el sentimiento de miedo ante la fuerza del mar. Con ello encontrara´n
las v´ıas de representacio´n para expresar la dimensio´n vertical del mar y su expresio´n de infini-
to. El mar, su inconmensurabilidad e insondabilidad inscritas dentro del registro de la muerte
y de su violencia aportara´n a los artistas del momento el camino para expresar la fusio´n con
lo intemporal y lo invisible de la infinitud marina.
8.1.2. La experiencia trascendente
Concepto
El cuestionamiento de la relacio´n entre la pintura del mar y la realidad nos lleva a tratar
de entender el sentido de la infinitud trascendente. La imagen del mar entran˜a que pueda
ser vista diferentemente a su realidad y fuera de su concepcio´n espacio-temporal para pasar
a ser interpretada desde el camino de lo irreal. Esta actitud permite a su inte´rprete poder
salir del mundo f´ısico en que se encuentra encerrado y limitado. La pintura del mar incita a
la reflexio´n de la imposibilidad de comprender la realidad por la sola v´ıa de lo vivible y de lo
tangible. Desde este punto de vista la simbolog´ıa y la meta´fora juegan un papel clave en su
comprensio´n.
De esta manera el mar en la pintura debe considerar su realidad misma junto al deseo
del hombre de establecer v´ınculos mı´sticos con la misma con la finalidad de trascender.
Esta tendencia ilustra la materializacio´n del sentimiento de infinitud preludiado por el
mar desde su aspecto trascendente. La metaforizacio´n y simbolog´ıa que ello implica ofrecen
mu´ltiples significaciones. Apoya´ndonos en la dimensio´n vertical consideramos a la l´ınea ver-
tical desde su movimiento ascensional y descendente equiparada a su vez a su calidad ete´rea
y de gravedad terrestre nos recuerda de esta manera la existencia de un ma´s alla´. La idea de
verticalidad la enfocaremos desde los siguientes presupuestos intenta´ndola vincular con la del
espacio infinito trascendente:
Toda realidad o todo resultado dependen del tiempo y de su movimiento considerado
como linea vertical.
El lugar ma´s alto, ma´s cercano al cielo crea efecto de lugar sagrado.
Como objeto emblema´tico las figuras verticales que viven en el espacio paralelamente
viven tambie´n en el esp´ıritu.
6Sobre el tema nos remitimos al citado estudio de Alain Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le
de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988 que analiza las relaciones que los hombres del siglo XVIII
mantuvieron con el mar y sus costas insistiendo en la herencia de las fuentes b´ıblicas y en la figura del diluvio
como ideario del mundo misterioso y marginal que representaba el mundo mar´ıtimo
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Como feno´meno vital: La lluvia y la luz poseen dinamismo vertical.
La experiencia vertical de la revelacio´n segu´n Michel Ribon7 toma tres orientaciones prin-
cipales:
Verticalidad encaminada hacia lo alto y hacia la trascendencia.
Verticalidad entendida como ca´ıda en el abismo y entendida como revelacio´n de la Nada.
Verticalidad que hace remontar al Ser desde la inmanencia de la naturaleza misteriosa
y se valora como una apertura hacia la iluminacio´n.
El autor8 remarca que en siglo XIX el arte dejando de estar al servicio de la religio´n establece
dos tipos de valor de lo sagrado.
El que vincula al creyente con un Dios u´nico que habita en lo alto teniendo como u´nica
finalidad el alcanzarlo.
El que se basa en mitos fundadores y ancestrales como intermediario para darle sentido.
Ubica´ndonos en el per´ıodo roma´ntico tomaremos la figura del naufragio9 como fuente de
representacio´n del infinito trascendente. Consideraremos al mar como lugar de fusio´n del hori-
zonte marino con el celeste y como punto de encuentro entre el aqu´ı y el ma´s alla´. Adoptaremos
desde este presupuesto el sentido inmanente que Ribon daba a su tercer tipo de verticalidad.
La idea de Dios globalizara´ la idea de trascendencia inmanente que aqu´ı apropiamos en el
infinito del mar10:
“Dieu est a` la fois immanent et transcendant a` l’univers; il est immanent (=
pre´sent a` tout l’univers et a` tous les eˆtres qui le composent) en tant meˆme que
transcendant, c’est-a`-dire en tant que l’univers n’existe et de subsiste que par lui”
La nada como ausencia
La bu´squeda de la realidad del ser en sus l´ımites de lo eterno y de lo infinito y de su ant´ıtesis
representada en la nada empuja a intentar dar un significado a Dios. Si no se puede demostrar
su existencia tampoco se puede sostener que no exista. La angustia que ha generado en el
hombre esta afirmacio´n ha propiciado a trave´s de los siglos su empen˜o en buscar y encontrar
cualquier signo de su existencia y de esta manera hacer que exista. El infinito religioso11
ha basculado entre la nocio´n de infinitud de Dios y la infinitud de la vida despue´s de la
muerte. Esta infinitud cuantitativa se amplifica de una infinitud cualitativa como Blaise Pascal
7Ver Michel Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique. Paris: Kime´, 2002,
pa´gs. 117–118
8Ib´ıd., pa´g. 241
9El tema de la religio´n y del naufragio ha sido estudiado en su cap´ıtulo segundo por Esperanza Guille´n,
Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n. Madrid: Siruela, 2004, La Biblioteca Azul, Serie Mı´ni-
ma, pa´gs. 45–70
10Citado en Re´gis Jolivet, Vocabulaire de la philosophie ; Suivi d’un Tableau Historique des Ecoles de
Philosophie. Lyon: Emmanuel Vitte, 1946, pa´g. 90
11De entre la amplia bilbiograf´ıa existente y como monograf´ıas aproximativas al tema se han consultado
Marjorie Hope Nicolson, Mountain gloom and mountain glory. The development of the aesthetics of the
infinite. Seattle and London: University of Washington Press, 1959; Jonas Cohn, Histoire de l’infini : le
proble`me de l’infini dans la pense´e occidentale jusqu’a` Kant. Paris: E´ditions du Cerf, 1994; Harries Karsten,
Infinity and perspective. Cambridge: Mass; London: MIT press, 2001. Una vista suscinta y clara aparece en el
cap´ıtulo de Jean-Michel Maldame´ en Mohamed Bouazaoui, L’infini dans les sciences, l’art et la philosophie.
Paris: Harmattan, 2003, pa´gs. 159–179
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establecio´. En nuestro estudio analizaremos la figura del mar desde su dimensio´n vertical como
representacio´n de la imagen de Dios y de infinito y nos apoyaremos en el concepto de la nada.
Todo lo que existe bajo cualquier tipo de forma, materia o energ´ıa comprendido lo que no es
perceptible desde los sentidos se inscribe dentro de las coordenadas del espacio y del tiempo y
esta´ en cont´ınua transformacio´n como hemos analizado anteriormente. Desde esta perspectiva
la nada se excluye porque es la ant´ıtesis misma de la realidad y puesto que representa todo
lo que no existe se contrapone a la misma. Teniendo en cuenta que la realidad como hemos
precisado es por una parte una entidad absoluta que existe en s´ı misma pero tambie´n por otra
es todo aquello que el hombre no llega a aferrar desde sus esquemas lo´gicos encontramos que
la nada12 junto al misterio del infinito y de lo eterno se convierte en una de las tres entidades
metaf´ısicas claves en la bu´squeda del ser humano y a las que ha intentado el hombre dar
respuesta y desvelar su misterio desde diversas aproximaciones. El mar como realidad y la
percepcio´n que bajo los diferentes estereotipos culturales se ha tenido de e´l se convierte en una
de ellas y en v´ıa para dar forma al concepto de infinito vinculado a Dios y a su trascendencia
con el hombre. La conceptualizacio´n de Dios alcanza todav´ıa hoy diferentes interpretaciones.
La orientacio´n que nosotros damos vinculando la nada con Dios y el infinito se resume en la
siguiente afirmacio´n.
Dada la existencia de la realidad y la exclusio´n de s´ı misma de la nada se consigue que
su ausencia inscriba en cualquier parte la realidad volvie´ndola comprensiva e ilimitada
y por eso infinita. El infinito es entendido como la dimensio´n misma de la realidad.
La nada evidenciada en Dios es una entidad que necesita para existir de un espacio repre-
sentado en este caso por el mar. Intentando encontrar el v´ınculo entre la dimensio´n religiosa y
la creacio´n art´ıstica hallamos en el infinito vertical del mar el camino para tratar de resolver
el misterio de lo imperceptible.
La aprehensio´n de la trascendencia a trave´s de la ausencia sera´ la forma en la que Dios
se manifieste desde la verticalidad del infinito mar´ıtimo.
La ausencia no es la nada o su representacio´n de vac´ıo a pesar de que esta sea la forma
en la que se manifieste. Suscitar la presencia de esa ausencia es el papel del artista que
gracias a la metaforizacio´n y al poder de las ima´genes, en este caso del mar enfurecido y
de sus consecuencias los naufragios, consigue evocarlo. So´lamente de esta manera podemos
comprender co´mo el mar desde su aspecto violento sugiere la realidad del infinito trascendente,
disimulado a nuestra percepcio´n limitada. Como Bachelard aduce13:
“L’imagination produit la pense´e qui aille chercher des oripeaux dans un magasin
d’images.”
Por ello a trave´s del poder de evocacio´n de las ima´genes de naufragios podremos establecer
el paralelo entre la imagen poe´tica de la trascendencia inmanente del infinito y el mar. Gracias
a la capacidad de trascender los l´ımites de nuestra realidad con el fin de sugerir las v´ıas por
las que aprehender la realidad divina sera´ posible.
La trascendencia inmanente
En su bu´squeda del absoluto la pintura del mar intenta interpretar la realidad invisible.
La sensibilidad del artista y su apertura a toda clase de suposiciones constituyen la base sobre
12El tema es tratado en Vicenzo Pinzari, Il cronotopo. Riflessioni su: Dio, la realta`, l’eterno, l’infinito, il
nulla. s.l.: s.n., 1994
13Gaston Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement. Paris: Librairie
Jose´ Corti, 1943, pa´gs. 24–25
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Figura 8.1: The´odore Ge´ricault, Escena de diluvio. 1810. Museo del Louvre, Par´ıs
la que se erige el sentido de trascendencia en la expresio´n del infinito. Suen˜os, alucinaciones,
intuiciones contendra´n un mensaje que necesitara´ ser decodificado. En la esencia simbo´lica
de esta impronta encontramos la sugerencia de la poes´ıa que la representacio´n del mar ofrece
para poder interpretar tanto lo visible como lo invisible. Proporcionando de esta manera una
imagen global de la concepcio´n de la realidad del mar. Volvemos a recordar la importancia de
la herencia del imaginario colectivo14 en la concepcio´n del significado trascendente del mar.
La pintura desde este punto de vista recurre al mito heredado para transgredir lo imaginario
desde lo real. En la consciencia psicolo´gica del hombre prevalece todav´ıa la nostalgia y la
necesidad de la participacio´n mı´stica con el mundo. La interpretacio´n picto´rica del infinito
trascendente marino se apoya en esa estructura psicolo´gica de la que habla´bamos. La imagi-
nacio´n proporciona la materializacio´n de lo divino, sugiere a Dios. El recurso que la pintura,
apoya´ndose en el mar obtiene con conceptos como el diluvio o el caos, son la representa-
cio´n y la significacio´n de la vuelta a lo religioso. Viendo en el pecado original inscrito en el
subsconciente del hombre el origen de sus desgracias. El diluvio y la muerte se interpretan
como la separacio´n del alma con Dios. El cuadro de Ge´ricault Escena de diluvio (Fig. 8.1) lo
ejemplifica.
Esto es una ilustracio´n de ese pecado original inscrito que se traduce en un sentimiento de
culpabilidad condenando al hombre a sufrir las consecuencias catastro´ficas de la co´lera divina
14Este enfoque ha sido tratado en su Cap´ıtulo I por Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du
rivage (1750-1840). Encontramos otras referencias interesantes en el libro del mismo autor —— , Le ciel et
la mer. Paris: Bayard, 2005
256
Figura 8.2: John Martin, Cristo calmando la tempestad. 1852. York Art Gallery
contra la humanidad. Pero parado´jicamente la expresio´n del infinito trascendente se manifiesta
tambie´n desde su lado positivo. A trave´s del mar la pintura intentara´ mostrar la clemencia
ma´s alla´ del propio caos. Y esto so´lo lo puede formalizar la religio´n. El pintor roma´ntico John
Martin con su Cristo calmando la tempestad demuestra la piedad de la intercesio´n divina
ante los peligros ingentes de la naturaleza.
La tendencia de la pintura del mar desde la o´ptica de la expresio´n del infinito trascendente
hacia las interrogaciones metaf´ısicas es la manifestacio´n ma´s clara de ese sentimiento religioso
que nos ofrece una interpretacio´n en la que el hombre condenado dentro de su ser biolo´gico
logra traspasar las barreras que lo configuran como tal. El mar aparece de esta manera como la
manifestacio´n divina interpretada desde estos dos aspectos y encarna la necesidad de crencia
en una fuerza suprema. Es por lo que desde esta interpretacio´n el tiempo que se expresa
en la representacio´n trascendente del mar se transforma en sagrado. El caos promete una
regeneracio´n. El mar en s´ı mismo es imagen de ello. Su corporeidad es a su vez cao´tica como
calmada y armo´nica. La pintura del mar adopta la perspectiva del enigma de la existencia.
El agua del mar da visibilidad y esconde a la vez lo sobrenatural y sugiere lo divino. Desde
este paradigma entendemos la representacio´n de la infinitud trascendente. Y es que el agua
en general y en concreto el mar traen a la imaginacio´n hacia lo espiritual. Hay una duplicidad
de significacio´n.
Por un lado el mar desde su contenido trascendental puede evocar lo e´pico representado
por el combate con el mar y lo espiritual en su relacio´n con lo sobrenatural.
La expresio´n del infinito trascendente a trave´s de la imagen del mar se caracteriza por lo
simbo´lico, lo metafo´rico, lo sugestivo y lo subjetivo. Es por lo que las ima´genes que ilustran
esta afirmacio´n nos llevan hacia lo infinito del mar. Su expresio´n se simboliza a trave´s de
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la participacio´n subjetiva del artista con la naturaleza ingente del mar. La participacio´n del
hombre dentro del cosmos que le rodea permite crear la imagen de aislamiento y de pe´rdida que
alta mar proporciona vincula´ndose con el compromiso de e´ste con el mismo cosmos. El infinito
trascendente a trave´s de la imagen del mar y del naufragio es consecuencia de la experiencia
mı´stica que se establece entre el hombre y el cielo que es quien marca la separacio´n entre lo
visible y lo invisible, lo finito y lo infinito, lo profano y lo sagrado. A partir de ah´ı encontramos
la posibilidad de ver esa nada situada ma´s alla´ de los l´ımites definidos por nuestra inteligencia
y la razo´n. La experiencia del naufragio ayuda a materializar ese recorrido espiritual que con
la visio´n no se llega a acceder. La verticalidad del infinito lo apropiamos a trave´s de las
interrogaciones sobre la complejidad de la existencia que la experiencia del naufragio implica.
La vaporizacio´n y la atraccio´n por el cielo como reclamo de salvacio´n favorecen esa impaciencia
del esp´ıritu hacia lo espiritual transformando ese recorrido espiritual en verdadera mirada e
imagen de infinito trascendente. La bu´squeda del infinito trascendente a trave´s del poder
evocador del mar encuentra su significado en la fusio´n que se produce entre el microcosmos
y el macrocosmos del hombre con la realidad infinita de Dios. El hombre se concibe como
parte de una realidad ma´s vasta definida como macocosmos y se situa en una dimensio´n de
trascendencia manifestada a trave´s de la figura de lo sagrado. La experiencia del mar violento
constituye una evocacio´n de la intuicio´n de la totalidad representada en Dios. Levinas15
denomino´ a ese proceso “deseo metaf´ısico”16. Sobre ello nos dice17:
“Passivite´ ou passion ou` se reconnaˆıt le De´sir (. . . ) Mais De´sir d’un autre ordre
que ceux de l’affectivite´ et de l’activite´ he´donique ou eude´monique ou` le De´sirable
s’investit, atteint et s’identifie comme objet du besoin et ou` l’immanence de la
repre´sentation et du monde exte´rieur se retrouve. La ne´gativite´ de l’in de l’Infini
— autrement qu’eˆtre, divine come´die — creuse un de´sir qui ne saurait se combler,
qui se nourrit de son accroissement meˆme et qui s’exalte comme De´sir qui s’e´loigne
de sa satisfaction- dans la me´sure ou` il s’approche du de´sirable. De´sir d’au-dela` de
la satisfaction et qui n’identifie pas, comme le besoin, un terme ou une fin. De´sir
sans fin, d’au-dela` de l’eˆtre: de´sintere´ssement, transcendance, de´sir du Bien.”
Esta idea de infinito ligada a la trascendencia se vale de la imaginacio´n para erigirse. En
este contexto es donde podemos situar esa intuicio´n de la totalidad como manifestacio´n de
lo Divino. Las experiencias espirituales y asce´ticas reflejadas en la pintura del mar ofrecen
la posibilidad de rehuir de los l´ımites e ir lo ma´s lejos posible. Tocan lo invisible y con ello
lo infinito. Se crea de esta manera una paradoja en donde la realidad de Dios es imposible
de alcanzar, ni de describir porque no existe en ninguna parte, su forma no es tangible. La
bu´squeda imaginativa de esa totalidad trascendente la inscribimos dentro del concepto de
infinito inmanente entendido como la relacio´n ı´ntima acaecida entre Dios y el hombre. La
realidad divina se manifiesta a trave´s de mu´ltiples realidades. Y. Gohin sobre la inmanencia
y el infinito aclara18:
“La religion est la myste´rieuse sueur de l’infini. La nature se´cre`te la notion de
Dieu. Contempler est une re´ve´lation; soufrir en est une autre. Dieu tombe goutte
a` goutte du ciel (. . . ) A quoi bon Tout, s’Il n’e´tait pas la` comme fin? Fin, c’est-
a`-dire but. On croit que fin signifie mort. Erreur. Fin signifie vie (. . . ) Le fini
15Emmanuel Levinas, Totalite´ et Infini. Essai sur l’exte´riorite´. La Haye: Martinus Nijhoff, 1961
16Como obra referente sobre el tema ver Ib´ıd.
17Citado por Jean-Michel Maldame´ en Bouazaoui, L’infini dans les sciences, l’art et la philosophie,
pa´gs. 177–178
18Citado en Kim Hee-Kyung, L’imaginaire de Victor Hugo dans l’oeuvre de l’exil : la vision dynamique
de l’eˆtre. The`se de Doctorat, Universite´ Grenoble 3, 1993, pa´g. 359
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est poreux, l’infini le travers toujours (. . . ) L’immanence est l’omnipre´sence de
l’infini.”
Explorar lo insondable e intentar dar forma a esa realidad inmanente que es Dios conduce
a traducirlo en la imagen del mar. Dios se manifiesta desde su verticalidad a trave´s de la fuerza
del mar. Ese valor metafo´rico permite hacer perceptible el infinito. Su imagen de la potencia
divina so´lo sera´ perceptible a trave´s del movimiento desmesurado del mar. Ello significa que
no se puede fijar sin hacer desaparecer a la vez esa realidad escondida que es la manifestacio´n
divina. El mar por la fuerza y la instantaneidad de su movimiento se convierte en catalizador
de esa imagen. La manifestacio´n del infinito trascendente a trave´s de la imagen el mar da
origen a una nueva dimensio´n, la del infinito, que no siendo una realidad en s´ı misma es
evanescente.
Entenderemos, as´ı pues, el infinito inmanente del mar como la evocacio´n de la totalidad
representada por Dios a trave´s de la fragmentacio´n de la existencia. El naufragio como
imagen nos servira´ como ilustracio´n.
Dejando a un lado la limitacio´n del racionalismo del esp´ıritu la imaginacio´n ayuda a
acceder a un nivel de realidad que parec´ıa inaccesible. De golpe los actores del naufragio
toman consciencia que la ausencia no es la nada sino que es esa trascendencia la que deja
entrever la existencia de Dios revelada a trave´s no de la unicidad sino de la pluralidad. Reside
a la vez en el microcosmos y en el macrocosmos. En el espacio cao´tico del mar el tiempo
perdera´ su linearidad y adoptara´ el modo c´ıclico ya estudiado. El momento del naufragio
sera´ vivido como un momento fugaz de la Totalidad. Esta es la manera de percibir el infinito
trascendente a trave´s de la ausencia. La metaforizacio´n del mar como espacio lo permite. La
imagen de las grandes olas y de los torbellinos que las mismas pueden formar enmedio de
un naufragio conforman la imagen base para expresar la idea de infinitud de la que venimos
hablando.
La gran ola aparece como imagen eje del concepto. Es la representacio´n de la mirada de
Dios. Este se muestra como el centro hacia el que todos caminan y desde donde emergen
transfigurados. La novena ola de Ivan Aivazovsky (Fig. 8.3) refleja el concepto. La mirada
divina aparece como una especie de centro de fuerza materializada en la dramatizacio´n de la
ola. Dios ofrece una duplicidad: Hace surgir el mundo y lo reabsorbe. Posee fuerza creadora
como destructora. Podemos encontrar este paralelismo analizando otra de sus obras La crea-
cio´n (Fig. 8.4) en donde el mar manifestando su potencia creativa se apoya en la virulencia
del agua y de los colores para manifestarse.
La mirada invisible de Dios controla todo. El pintor ruso parece haberlo percibido. La
novena ola segu´n la tradicio´n rusa19 es la que los marinos deben evitar porque es la portadora
de la muerte. Aivazovsky representa el terror ante la ferocidad de la fuerza de la ola y del
color del cielo que presagia la ambigu¨edad del destino de los personajes. El horizonte ha
desaparecido en ambas composiciones. La preminencia de la ola con su ferocidad y potencia
ofrece un sentido de desorientacio´n. Cielo y mar aparecen unidos como fuerza u´nica. La
presencia de Dios es presentida y con ello la sensacio´n de infinito. Muchos cuadros de la
e´poca adoptaron este punto de vista. Se recalco´ la figura de la ferocidad del mar actuando
contra implacablemente contra los barcos que luchan enfurecidos por contenerse y salvarse.
En estas composiciones la lucha de los hombres se lee como un enfrentamiento hacia su destino
previamente decidido. Euge`ne Isabey as´ı lo expresa en su Naufragio de los res ma´stiles del
Emily (Fig. 8.5).
19Ver Lyall Sutherland, Impressions d’eau. Les peintres russes de l’eau (1750 - 1950). Bornemouth:
Parkstone, 1999, pa´g. 82
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Figura 8.3: Ivan Aivazovsky, La novena ola. 1850. Museo Estatal de Arte Ruso, San Petesburgo
La ola recubre toda la composicio´n unie´ndose a las nubes oscuras que descienden del
cielo. La experiencia del naufragio pone en contacto con la clemencia divina y su realidad.
Isabey parece haberlo captado. La cercan´ıa de la muerte significa desaparicio´n pero tambie´n
el volver al origen y encontrar el centro que es Dios. El naufragio y el mar enaltecido son
la manifestacio´n del sentido ef´ımero de la vida. El camino hacia el infinito nos lo ofrece
la experiencia de la muerte y su camino hacia lo divino que es quien realmente contiene la
totalidad de lo infinito. Desde este punto de vista la muerte es vivida como un nuevo comienzo.
Es vista como una etapa importante para abrir un nuevo sentido a la vida. Esta percepcio´n
conecta con el tema de la resurreccio´n. Se inscribe dentro de este dinamismo infinito que
calificamos de inmanente. El sentido de la resurreccio´n se transforma en sino´nimo de su
repeticio´n hacia el infinito gracias a la que el hombre puede trascender y sobrepasar la visio´n
limitada del universo en el que vive. La imaginacio´n permite utilizar la fuerza desmesurada
del mar para materializar la visio´n trascendente del infinito. Con ella se accede a un nivel de
realidad superior representada por la infinitud de Dios aparentemente inaccesible. Baudelaire
describ´ıa de esta manera la sugestio´n que el mar a trave´s de la imaginacio´n pod´ıa preludiar20:
“La mer offre a` la fois l’ide´e de l’immensite´ et du mouvement. Six ou sept lieues
repre´sentent pour l’homme le rayon de l’infini. Voila` un infini diminutif. Qu’impor-
te s’il suffit a` sugge´re l’ide´e de l’infini total? (. . . ) C’est l’invisible, c’est l’impalpable,
c’est le reˆve, c’est les nerfs, c’est l’aˆme.”
La vinculacio´n que hallamos entre Dios y el mundo la situamos en el hombre como punto
20Citado en Madeleine Ambrie`re, Au soleil du romantisme : quelques voyageurs de l’infini. Paris: Presses
universitaires de France, 1998, pa´g. 31
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Figura 8.4: Ivan Aivazovsky, La Creacio´n del mundo (Detalle). 1864. Museo Estatal Ruso,
San Petesburgo
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Figura 8.5: Euge`ne Isabey, Naufragio de los res ma´stiles del Emily. 1803. Museo de Bellas
Artes, Nantes
intermediario. Es la correspondencia que Henri Corbin encontro´ entre lo que el denomina el
infinito de arriba donde se situ´a Dios y el de abajo donde reside el hombre. Apoya´ndose en
la figura del elipse y en su interseccio´n aduce21:
“Deux ellipses se recoupant l’une a` l’autre, telles que le foyer compris dans les
champs de leur intersection, soit un foyer commun a` l’une et a` l’autre (. . . ) Le
coˆne de base figure son moi social qui se re´tre´cit jusqu’a` devenir un point. Ce
point n’a qu’une ouverture ou` passe un rayon unique; ce rayon vient de Dieu. A
partir de ce point s’e´le`ve l’autre coˆne qui va s’e´largissant a` l’infini. Dieu est la`.
Ainsi Dieu est, en meˆmem temps, mon intimite´ et l’infini dont l’univers lui-meˆme
n’est qu’une partie.”
La imagen de la interseccio´n de las dos elipses de Corbin nos sirve para representar la
unio´n a trave´s del hombre de los dos infinitos a los que antes nos referiamos. El existente
entre el microcosmos representado por la interiorizacio´n de Dios por el alma humana y el de
e´sta que reconoce su propia existencia. Entre el mar y Dios se situ´a el alma humana ligada a
Dios y a las ima´genes que en ella se reflejan. Hay una conexio´n de esta manera entre cielo y
tierra. So´lo desde esta o´ptica se entiende la inmanencia trascendente del infinito marino.
8.1.3. La experiencia existencial
Nocio´n
La nocio´n de infinitud existencial la vinculamos con la de tiempo existencial. El tiempo
para el existencialismo es un elemento esencial y constituyente del ser. Implica la finitud y se
21Citado en Hee-Kyung, L’imaginaire de Victor Hugo dans l’oeuvre de l’exil : la vision dynamique de l’eˆtre,
pa´g. 415
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relaciona con el concepto de la nada. La existencia de cada sujeto tiene una doble cara: el ser
y la nada.
Entendemos el caos como un salto en el tiempo representado por el concepto de la nada.
El orden que implica y que se compromote en el tiempo nos dirige imperativamente hacia el
caos, a la negacio´n del tiempo. La posibilidad a cada instante de bascular y de caer en el caos
fuera del tiempo o en el no tiempo es una visio´n existencialista y la imagen del mar actu´a
como veh´ıculo para expresarla. Apoyamos por lo tanto la definicio´n del infinito existencial en
este presupuesto. Es la confirmacio´n de la fragilidad del llegar y del persistir en el hombre. El
riesgo de bascular en el desorden que significa a su vez caos (la nada) esta´ presente en cada
estado de la vida humana. Pero esta actitud que consiste en el jugar de la existencia con cada
trasgresio´n del orden, con el peligro del caos, proviene de la conviccio´n de que la existencia
no es solamente lo real, sino tambie´n lo posible: Es la imagen de que el mundo puede ser
tambie´n la construccio´n y la imaginacio´n. El mar servira´ como referente para traslucir esta
significacio´n.
La infinitud existencial desde la o´ptica metaf´ısica imprime a la realidad del mar una
dualidad interpretativa. Su expresio´n en pintura traduce el concepto subyacente de que
el mundo tangible y perceptible no es la u´nica realidad posible. El artista sera´ quien a
trave´s de diversos medios intente decriptarla y sacar a la luz esa parte sutil y escondida
de la misma.
Las v´ıas utilizadas en la pintura del per´ıodo que tratamos se basara´n principalmente
en la experiencia del mar. Por lo tanto se apoyara´n tema´ticamente en dos tipolog´ıas de
representacio´n:
Por un lado se centrara´n en la figura del naufragio experimentado y todo el corolario
interpretativo que el sujeto ofrece para describir lo imperceptible que engloba el macro-
cosmos y microcosmos del hombre frente a la fuerza del mar. El objetivo del mensaje
es llevarnos hacia la interrogacio´n metaf´ısica del mundo y de la finitud.
Por otro se apoyara´n en la nocio´n de contemplacio´n desde el lado de la inmanencia y de
lo sublime. La contemplacio´n de un naufragio desde sitio seguro implicara´ la revisio´n
de todo otro sistema de interrogaciones existenciales que enlazando con la dualidad de
la realidad que antes comenta´bamos iluminara´n lo invisible de la condicio´n humana. La
orilla aparecera´ como la l´ınea que marca el l´ımite de esa dualidad. Si la atraviesa pierde
el equilibrio de su mundo limitado y se sumerge en lo infinito.
El infinito vivido
El naufragio desde la verticalidad de su propio infinito puede interpretarse desde una doble
perspectiva: Como promesa y como destruccio´n. El mar en su total plenitud, alejado de la
orilla y de la costa a trave´s de esta dualidad interpretativa es entendido como espacio que
se atraviesa, que se afronta y en el que se puede perecer absorvido por su profundidad. El
naufragio es comprendido como la imagen de la finitud, de lo acabado en lo infinito. Por tanto
el naufragio como motivo ayuda a comprender el cara´cter finito de la vida y del hombre y su
pertenencia a un a´mbito superior e infinito. Bajo este concepto entendemos la verticalidad
del infinito en la pintura del mar. La experiencia de la profundidad marina es el punto de
partida para entender la verticalidad de su infinitud. El interior del mar visto como un espacio
abisma´tico y desconocido marcara´ las coordenadas de su significado. Hasta la segunda mitad
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del siglo XIX22 cuando se acrecento´ un intere´s por las profundidades marinas apoyado por las
nuevas te´cnicas que el progreso de la e´poca conllevaba su entendimiento no fue primordial.
Hasta el siglo XVI su estudio atrajo poco a eruditos y sabios. A penas se sab´ıa de la profundida
del mar y durante mucho tiempo estuvo ligada a la teor´ıa general de la tierra. El fondo del
mar era ese espacio desconocido, terror´ıfico, infranqueable al que todos temı´an. Los nuevos
descubrimientos del siglo XIX sacaron de la el fondo submarino. El descubrimiento de nuevos
datos sobre la vida del fondo del mar dieron nuevas informaciones sobre su distancia en
relacio´n a la superficie y su naturaleza. Estas nuevas percepciones influyeron por lo tanto en
el imaginario colectivo y se reflejaron en su representacio´n.
La inmersio´n como proyeccio´n abismal. La ca´ıda y el engullimiento en las profun-
didades marinas El fondo del mar como espacio abismal e inconmensurable representa la
imagen del infinito. La inmersio´n en el mar producida ya sea por fuerzas inherentes o ajenas
a e´l proporcionan la experiencia de su contacto y se vincula estrechamente con el imaginario
colectivo heredado. La imagen subjetiva de la profundidad marina perdurara´ hasta bien avan-
zado el siglo au´n a sabiendas de los nuevos descubrimientos cient´ıficos que abrieron nuevas
interpretaciones de este espacio hasta el momento inaccesible. De ah´ı que todav´ıa durante la
segunda mitad del siglo XIX perduren en la tema´tica de muchas escuelas europeas cuadros
bajo esta o´ptica. El desconocimiento de la profundidad marina logra provocar el sentimiento
de infinito. Su misterio y grandiosidad lo configuran. Teniendo en cuenta el origen metereolo´gi-
co o humano de los naufragios y considerando la posibilidad estructural de su combinacio´n
precisamos que el contacto con la profundidad del mar puede deberse a las siguientes cau-
sas: Meteorolo´gicas siendo la tempestad marina y sus consecuencias su principal exponente
y humanas. Subdividie´ndose a su vez en las ocasionadas por accidente: Ca´ıda al mar por un
incendio o por un hecho eventual o incidente exterior causado por un enfrentamiento, una
invasio´n o desde el imaginario fanta´stico por la aparicio´n de un monstruo marino.
Teniendo en cuenta la anterior clasificacio´n equiparamos la ca´ıda al mar individual o
colectiva y el posible perecer ahogado en sus abismos con la experiencia metaf´ısica del infinito.
Una de las caracter´ısticas de la inmersio´n es la atenuacio´n de las informaciones ta´ctiles y
visuales que en la superficie se tienen. La ausencia de puntos de referencia visuales a los
que acogerse junto con la pe´rdida de la gravedad y la inversio´n completa del cuerpo bajo el
agua provocan una desorientacio´n espacial mayor. El brusco choque te´rmico ocasionado por
la inmersio´n y los desesperados esfuerzos por salvarse dan lugar a un variado y rico cata´logo
de ima´genes que ilustran la relacio´n drama´tica y de fracaso de la verticalidad de la infinitud
marina en su signo descendente.
Los dramas de la naturaleza De entre los dramas de la naturaleza la imagen ma´s
tradicional del mar como peligro nos la ofrece la tempestad. Es la expresio´n ma´s exagerada y
violenta del agua marina. Su dramaturgia depende de la meteorolog´ıa y de sus consecuencias.
Podemos definirla como agitacio´n y desorden supremo y se materializa en el naufragio el
cual fruto de la tempestad marina ayuda a transcribir la irrepresentabilidad del significado
del infinito en el mar. Nos induce a ser conscientes del cara´cter caduco de la vida misma y
de la pertenencia humana a un mundo infinito y superior23. Ese cara´cter drama´tico del mar
que la tormenta le infiere y que se manifiesta a trave´s del naufragio confiere una dimensio´n
metaf´ısica potencial a su representacio´n. Dentro de este marco tiene cabida la materializacio´n
22Ver He´le`ne Richard, “La mer est-elle sans fond?”. En Cata´logo de la Exposicio´n La mer, terreur et
fascination. Dirigido por Alain Corbin y Richard d’He´le`ne. Paris: Bibliothe`que Nationale; Seuil, 2004,
pa´gs. ?–?
23Ver Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n
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Figura 8.6: Jan Porcellis, Barcos holandeses enmedio de la tormenta. Inicios siglo XVII. Na-
tional Maritime Museum, Londres
de su infinitud. La libre voluntad del hombre en afrontar los peligros del mar proporciona a la
pintura de naufragio una carga emocional y de intimismo particular a pesar de la desmesura
que la fuerza exponencial ocea´nica pone de manifiesto. La tempestad marina entendida como
agresividad de la naturaleza puede ser abordada desde diversas perspectivas. Siguiendo la
proyeccio´n presentada por Monique Brosse24 encontramos diferents tipos de tempestad: La
tempestad especta´culo que observada desde la tierra retrata el placer del miedo estando al
abrigo del peligro mismo, la concebida como el enfrentamiento e´pico entre el hombre visto
como he´roe y la fuerza indestructible de la naturaleza, la ma´gica con poderes male´ficos y la
valorada desde su propia esencia metereolo´gica. Nos apoyaremos en esta u´ltima tipolog´ıa para
desarrollar nuestro discurso.
Las diferentes e´pocas y escuelas supieron traslucir de manera personalizada esta tipolog´ıa
de representacio´n o la combinacio´n de la misma25. Jan Porcellis (Fig. 8.6) y Simon de Vlieger
(Fig. 8.7) anticiparon el gusto por los efectos atmosfe´ricos pero ser´ıa avanzando en el siglo
XVII26 cuando mayoritariamente se hicieron populares las ima´genes de los desastres y de las
24Ver Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870),
pa´g. 292
25Ver Orages de´sire´s ou le Paroxysme dans la traduction de la nature. Marcq-en-Baroel, Fondation Sep-
tentrion, du 3 mars au 3 juin 1984. Marcq-en-Baroel: Fondation Septentrion, 1984
26Interesante ana´lisis sobre el tema es el de Lawerence Otto Goedde, Tempest and shipwreck in Dutch and
Flemish art: convention, rhetoric and interpretation. London; University Park: Pennsylvania State University
Press, 1989. Otros estudios del per´ıodo y de la escuela holandesa se encuentran en Margarita Russell,
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Figura 8.7: Simon de Vlieger, Barco naufragando en la costa. 1640, National Maritime Mu-
seum, Londres
tormentas mar´ıtimas.
Ejemplo de ello es el cuadro de Albert Cuyp Barcos en el estuario Hollands Diep enmedio
de una tormenta (Fig. 8.8).
El pintor nos ofrece desde el esple´ndido estudio de los efectos del cielo, del mar y de
la tormenta un ejemplo del ge´nero. Jacob Van Ruisdael con su Tempestad (Fig. 8.9) y su
preferencia por la verticalidad representada por la disposicio´n de los ma´stiles y de los barcos
logra dar gran efectismo a la escena jugando con los contrastes de luz y sombra dando de esta
manera visibilidad a la profundidad marina.
La segunda mitad del siglo XVIII dio un nuevo impulso al tema estableciendo la icono-
graf´ıa sobre las que nacer´ıan posteriormente las marinas de naufragios roma´nticas. Destacaron
figuras como Guardi en Italia o como Loutherbourg (Fig. 8.10) con escenas en ocasiones de-
masiado teatrales pero cuya pintura actuara´ como puente hacia el siglo XIX27 reafirmando el
tema y encontrando a numerosos seguidores en su produccio´n.
Visions of the sea: Hendrick C. Vroom and the Origins of Dutch marine painting. Leiden: E. J. Brill, 1983;
Peter C. Sutton y John Loughman (Auts.), El siglo de oro del paisaje holande´s. Madrid: Fundacio´n Coleccio´n
Thyssen-Bornemisza, 1994; George S. Keyes (Com.), Mirror of empire: Dutch marine art of the seventeenth
century. Minneapolis, Institute of Arts, 23 September to 31 December 1990; Toledo, Museum of Art, 27
January to 21 April 1991; Los Angeles, County Museum of Art, 23 May to 11 August 1991. Cambridge:
Cambridge University Press, 1990
27De especial intere´s es Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n
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Figura 8.8: Albert Cuyp, Barcos en el estuario Hollands Diep en medio de una tormenta.
Muse´e du Louvre, Par´ıs
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Figura 8.9: Jacob Van Ruisdael, Tempestad. SAiglo XVII. Museo del Louvre, Par´ıs
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Figura 8.10: Louthenbourg, Naufragio. Siglo XVIII. Museo de Bellas Artes, Dieppe
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Figura 8.11: William Turner,Nubes de lluvia sobre el mar. 1832. Tate Gallery, Londres
En todos estos ejemplos el sentido del concepto28 es el mismo: El agua salvaje del mar
en su enfrentamiento con el hombre refleja ya sea desde una experiencia vivida o recreada el
conflicto entre ambos actores. Esta es la premisa que nos interesa y desde la que retomamos
nuestro discurso entorno al significado de la inmersio´n vivida como abismo.
Situamos a la lluvia como elemento vinculado a la verticalidad del mar y a la tormenta.
De manera ma´s espec´ıfica podemos atribuir cierta negatividad a su imagen a la que asociamos
con la idea del agua destructora y no renovadora. El contacto del agua dulce en forma de
lluvia le´ıda desde la verticalidad de su movimiento descendente con la del mar pertuban el
espacio y el tiempo. De ah´ı la interpretacio´n negativa de su imagen. Turner en su (Fig. 8.11)
refleja gra´ficamente el movimiento vertical de la lluvia. Transmite co´mo su presencia hace
cambiar de manera brusca el ambiente y puede convertirse en una verdadera trampa puesto
que deviene obsta´culo contra el que luchar. Provoca el paso de la calma a la obscuridad y la
tempestad. Turner nos muestra un cielo oscuro y opaco que acentu´a la sensacio´n de espesor
y pesadez en el ambiente. El cielo amenazante de tormenta se metaforiza en la existencia
humana dependiente de la suerte que e´ste le de´. Lo ae´reo se materializa y se asimila al mar
conectando con una interpretacio´n en donde e´ste se ve como un oscurecimiento del esp´ıritu,
una imposibilidad de atravesar la negatividad de la tormenta. La pesadez atmosfe´rica creada
anuncia la cata´strofe. La lluvia como obsta´culo crea un espacio casi cerrado entorno a los que
la esta´n experimentando enmedio del mar. Reproduce dentro de la movilidad de la escena una
paralizacio´n temporal imaginaria. La ra´faga de lluvia que las tormentas traen hacen pensar
28A partir del siglo XVIII los desastres en el mar se separara´n de su significado literario y reto´rico en-
contrando la v´ıa del sentimiento de lo sublime como expresio´n. Analizaremos su significado al hablar de los
naufragios contemplados
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Figura 8.12: The´odore Jean Antoine Gudin, El sacrificio del Capita´n Desse hacia el “Colum-
bius”, nav´ıo holande´s en la tempestad. 1831. Museo de Bellas Artes, Bordeaux
en una especie de intrusio´n male´fica y negativa que recuerda a la agresividad del mar unido
al cielo en paralelo a la existencia del hombre. La lluvia desde su verticalidad descendente
lejos de su sentido purificador actu´a como imagen anunciadora de ca´ıda. Su materialidad
disuelve toda posible esperanza de salvacio´n. El cielo de cuya vastedad se espera la salvacio´n
se transforma en uniforme y opaco creando la sensacio´n de opresio´n y de angustia. El espacio
del mar enmedio de una tormenta se transforma en profundo e infinito. Esa inmovilidad de
la que habla´bamos implica una movilidad sin progresio´n y sobretodo sin elevacio´n. De esta
manera la lluvia imprime una valoracio´n negativa a la situacio´n quitando al tiempo existencial
vivido toda promesa de regeneracio´n. La consecuencia ma´s visible y drama´tica del naufragio
durante una tempestad es la ca´ıda y el engullimiento por el mar. En esos momentos se pone
a prueba el encuentro entre el hombre y la verticalidad de la infinitud marina en su aspecto
ma´s tra´gico. La nocio´n de ca´ıda en el abismo la enlazamos con la irrupcio´n de esa nueva
dimensio´n temporal aludida. La tempestad percibida como drama nos aleja a cada instante
de nuestra integridad. La ca´ıda en el mar es vivida como una brecha donde se ahogan el flujo
temporal y la inexorabilidad. Aparece el tiempo vivido como ruptura. La intuicio´n del drama
bascula entre la fatalidad del momento vivido y el perdido.
El pintor france´s The´odore Gudin en su naufragio El sacrificio del Capita´n Desse hacia el
“Columbius”, nav´ıo holande´s en la tempestad (Fig. 8.12) demuestra el proceso de destruccio´n
que la ca´ıda en el mar bajo las consecuencias de una tormenta supone. La ca´ıda da impulso
a un tipo de existencia que se vive desde la adversidad. La nueva dimensio´n temporal que se
establece en el instante de la ca´ıda se percibe como angustia. El tiempo vertical se presenta
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Figura 8.13: William Turner, Tormenta (naufragio). 1823. Tate Gallery, Londres
como un instante solitario tal y como Bachelard lo describe29: “Le temps se pre´sente comme
l’instant solitaire, comme la conscience d’une solitude.” El infinito existencial se siente desde
ese cruce temporal de la inmersio´n provocando un dilema sobre su destino. La ca´ıda aparece
como un marcador temporal cruel en la existencia. Gudin con la monumentalidad envolvente
de su ola preludia casi el movimiento rotatorio del paso del tiempo abocado al fracaso. Hay
una equiparacio´n entre el sentido aniquilador del paso del tiempo y la del vac´ıo insondable del
mar. Los personajes del cuadro se mueven dentro de la expectativa de imprevisibilidad de lo
que puede suceder en un tiempo en el que no son sus patrones. La incertitud ontolo´gica que
el naufragio presupone se circunscribe en la irrealidad del infinito desconocido. El instante
de la ca´ıda entra dentro de la repeticio´n de la nada que el movimiento del mar implica. La
idea de la muerte se percibe a trave´s del vac´ıo que el mar representa. Y esa nada del mar no
se puede acaparar por la duracio´n temporal pero s´ı experimentarla y vivirla a trave´s de la
inmersio´n y de la discontinuidad temporal como Bachelard sen˜ala30. La ca´ıda vivida desde la
experiencia del naufragio metaforiza esa discontinuidad.
La poe´tica de la tormenta es recogida por Turner en su Tormenta (Fig. 8.13) de 1823. La
experiencia de la fuga del tiempo sufrida en un naufragio es poetizada a trave´s de la imagen
del flujo y de la inestabilidad de la escena. El paisaje atormentado del pintor describe el drama
que se avecina. Los barcos agitados por las convulsiones y sacudidas de la tormenta mezclada
con las aguas del mar presagian la ca´ıda y el destino fatal. El movimiento se al´ıa a la infinitud
del vac´ıo de las profundidades marinas. La experimentacio´n de las fuerzas de la naturaleza
parece despertar esa inquietud existencial que nombra´bamos. Los presentimientos negativos
29Gaston Bachelard, L’Intuition de l’instant. Paris: Denoe¨l, 1992, pa´g. 13
30Ib´ıd., pa´g. 15
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Figura 8.14: Euge`ne Isabey, Incendio del Steamer Austria. 1858. Museo de Bellas Artes,
Bordeaux
aventurados por la fuerza del viento se convierten en el verdadero agente del tiempo. Turner
ha capatado este sentimiento desesperado en el que transgrediendo los l´ımites temporales, las
referencias so´lidas y seguras se pierden, creando una sensacio´n de desorientacio´n y de ca´ıda
en los abismos del tiempo infinito. El movimiento rotatorio que tambie´n aqu´ı da Turner evoca
la inexorabilidad del tiempo que avanza hacia la muerte. Los giros mort´ıferos de las olas no
parecen presagiar la salvacio´n ni el retorno. La circularidad rotativa de la escena recuerda al
ciclo de la vida que de golpe va verse interrumpido por la ca´ıda en el abismo. El tiempo es
vivido como una ruptura y una intrusio´n. Las olas se propagan y vehiculan con su imagen la
intuicio´n y la intencio´n de la muerte. La experiencia de la ca´ıda aparece como una sentencia
fatal.
La dramaturgia humana Pero tambie´n la dramaturgia humana y sus consecuencias pue-
den ser causas de un naufragio. La ca´ıda al mar por un hecho accidental tiene como una de
sus principales causas los accidentes producidos en la misma nave de manera involuntaria.
Muchos de ellos son consecuencia de la tecnolog´ıa del momento aplicada a la navegacio´n. Los
incendios son su representacio´n ma´s elocuente. La ca´ıda al mar se produce escapando del peli-
gro del fuego a bordo. El fuego como causa trauma´tica de ca´ıda al mar sera´ elemento esencial
de la pintura del momento. Como materia enigma´tica y por sus caracter´ısticas diferentes y
contradictorias atraera´ a los artistas del momento.
Euge`ne Isabey se sirve de esta tipolog´ıa de naufragio en su Incendio del Steamer Austria
(Fig. 8.14). La dramaticidad de la escena conecta de nuevo con la experiencia del abismo.
La ca´ıda de los personajes muestran la cara ma´s drama´tica de la composicio´n incrementada
por las condiciones virulantas del estado del mar. En la representacio´n de los incendios de los
accidentes navales destacara´ la mezcla de agua y fuego. El fuego a ellos vinculado sera´ visto
como enemigo y destructor. Su interpretacio´n como sujeto picto´rico seducira´ por el alto poder
imaginativo que proporciona. Su aspecto parado´jico y contradictorio se reflejara´ en su doble
valor como elemento que emana energ´ıa calor´ıfica y proporciona movimiento a la nave y como
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destructor puesto que quema, destruye, provoca el naufragio y siembra la muerte. Existe una
contradiccio´n latente en su sustancia: encarna a la vez lo bueno y lo malo. Sin caer en una
mera categorizacio´n bipolar se demuestra la polivalencia y la complejidad del fuego como
motivo de representacio´n. Pero a pesar de ello cabe recordar que la dramaticidad de ambos
elementos sera´ percibida en el siglo XIX ya no por su oposicio´n sino por su complicidad.
Bachelard nos lo recuerda31:
“Le feu de´ploie sur les eaux son activite´ terrible, entrouvre les vaisseaux et re´unit
la double horreur d’un naufrage et d’un embrasement.”
La insustancialidad del fuego como elemento acentu´a su poder mucho ma´s que la propia
imagen del agua mar´ıtima representa al tomarlo como modelo de representacio´n. Lo convierten
en sujeto con amplias posibilidades pla´sticas. Pero estas posibilidades interpretativas quedan
siempre enmarcadas dentro de un cierto para´metro realista en contraposicio´n a la mirada
evocadora y evasiva que la polivalencia de sus caracter´ısticas como elemento traslucen. La
realidad es que el fuego causa destruccio´n. En la mayor´ıa de las representaciones picto´ricas
del momento y tal y como en literatura ven´ıa ocurriendo el aspecto drama´tico del mismo
sera´ subordinado al este´tico. Como el Incendio en el mar (Fig. 8.15) de Turner. Primara´n
ma´s en la representacio´n los juegos de color y de movimiento que los elementos compositivos
que intervienen en la conformacio´n de la accio´n que la propia escena representa. La luz
intr´ınseca del fuego sera´ utilizada por muchos artistas como posibilidad expresiva.
La fuerza invencible del mar y del fuego unidos provocara´n la ca´ıda fatal en la profundidad
del mar entrando en contacto con el abismo. De nuevo aqu´ı encontramos esa irrupcio´n intru-
siva del corte temporal a trave´s de la figura del fuego y del naufragio. Ambos aparecen como
representacio´n de la mirada del tiempo. La ca´ıda en los abismos del mar se preludia como
un viaje sin retorno provocando la angustia existencial de quien la sufre. Tanto Turner como
Isabey han sabido expresar el concepto. La ca´ıda se asocia al tiempo destructor que actu´a
implacablemente. Desde la interpretacio´n de Gilbert Durand32 que interpreta el miedo ante
la muerte devoradora inspirada en la simbolog´ıa animal damos sentido a nuestra afirmacio´n.
El fuego junto a la fuerza devoradora del mar se convierten en signo de muerte. La ca´ıda y la
vinculacio´n con el sentimiento de infinitud existencial que preludia se construye a trave´s de
la imagen de la situacio´n sin salida que un incendio enmedio del mar provoca. La violencia
del mar33 provocada por el hombre en su ma´s alto grado se traduce en la tensio´n exacer-
bada de rivalidades y conflictos de intereses. El espacio marino se convierte en escenario de
batallas y de enfrentamientos navales generados por el ansia de poder tanto econo´mica como
pol´ıtica imprimiendo a sus ima´genes picto´ricas casi un sentido de reportaje. La batalla naval
sera´ tema favorito en la pintura del momento. Reproducida desde la del discurso histo´rico o
como realidad estara´ presente en la tema´tica de todas las escuelas marinistas europeas del
momento y se presentara´ ya sea en su totalidad o bien reproduciendo un momento preciso de
la misma. Se establecera´ un duelo con el mar por poseer su poder. La batalla naval (Fig. 8.16)
se asimilara´ a la imagen de la muerte en el mar. Las consecuencias de ella junto a los peligros
inherentes del mismo mar sera´n la causa de muchos de los naufragios del momento. Uno de
sus riesgos y el que aqu´ı nos interesa es la ca´ıda violenta al mar y las posibilidades de perecer
ahogado en las profundidades ocea´nicas. Un ejemplo de ello El combate del Kearsarge y del
31Citado en Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870),
pa´g. 418
32Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: PUF, 1963, pa´g. 95
33Ver el interesante ana´lisis Mickae¨l Augeron y Mathias Tranchant (Dr.), La violence et la mer dans
l’espace atlantique (XII-XIX). Actes du colloque international tenu a` La Rochelle et a` Rochefort-sur-Mer, les
14, 15 et 16 novembre 2002. Rennes: Presses Universitaires, 2004 que desde diferentes aspectos estudia la
significacio´n de la violencia en el mar en el espacio atla´ntico desde el siglo XII al XIX
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Figura 8.15: William Turner, Incendio en el mar
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Figura 8.16: Ivan Aivazovsky, Combate naval a lo largo de Navarin. 1827. Escuela Naval de
san Petesburgo
Alabama de Edouard Manet (Fig. 8.17) quien siguiendo el modelo de su otra obra La evasio´n
de 1864 que nos hace descubrir a partir de los tres cuartos que ocupa la extesio´n del mar en
la representacio´n y desde el movimiento oscuro del agua su misma profundidad. El espectador
tiene la sensacio´n de descubrir el mar desde su interior.
La escena preludia de nuevo ese sentimiento de angustia ante la temporalidad evanescente
que la situacio´n comporta. La ca´ıda que un combate o una batalla en alta mar pueden
provocar significa un anonadamiento del destino. El declive existencial que incita se inscribe
en el movimiento descendente de la misma imagen.
La imaginacio´n metafo´rica de la imagen inscrita dentro de la oscuridad de la profundidad
del mar se al´ıa para dinamizar el sentimiento de ca´ıda que aqu´ı hemos tratado y que recuerdan
a nuestros or´ıgenes. Bachelard ejemplifica lo dicho34:
“Le noir et la chute, la chute dans le noir, pre´parent des drames faciles pour
l’imagination inconsciente.”
Las ruptura temporal que la experiencia del naufragio provoca desde la ca´ıda en el abismo
del mar marca una tragedia existencial. El recurso casi obsesivo del naufragio como deriva
de la existencia expresan la fragilidad y la precariedad de la vida condenada a romperse
imprevisiblemente ante la desesperacio´n de la muerte. El naufragio nos ha servido como
intermediario para mostrar la visibilidad de la invisibilidad del infinito. La experiencia de la
ca´ıda se materializa en una apertura de sentido hacie´ndonos intuir la infinitud de nuestra
34Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement , pa´g. 107
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Figura 8.17: Edouard Manet, El combate del Kearsarge y del Alabama (Detalle). 1864. Mu-
seum of Art, Filadelfia
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existencia. Toda realidad depende del tiempo y de su movimiento considerado como una
l´ınea vertical que se desplaza delante de la existencia de cada ser. Su ascensio´n se relaciona
con lo sagrado como hemos visto desde su sentido trascedente y su ca´ıda con la muerte. La
profundidad insondable del mar ha dado forma a la dimensio´n subyacente del abismo del mar
evocando un mundo invisible pero existencial que fundamentan el concepto de infinito.
El infinito contemplado
El siglo XIX continu´a siendo una e´poca obsesionada por el naufragio. Paulatinamente
con el progreso y con la llegada del vapor el mar comenzara´ a verse como especta´culo pero
todav´ıa desde cierta distancia. Los nuevos avances en el transporte mar´ıtimo no lo exorcizara´n
de los peligros que lo defin´ıan. Por eso hasta bien entrada la segunda mitad del XIX el
intere´s por el mismo perdurara´ abundando picto´ricamente las representaciones concebidas
desde la o´ptica del neorromanticismo. El tiempo en el siglo XIX se equipara globalmente a
la destruccio´n. El devenir humano esta´ encaminado al fracaso. De ah´ı que la hermene´utica
del naufragio sea la ma´s ido´nea para ilustrarlo. Bajo esta concepcio´n el mar sera´ entendido
como un muro que hay que franquear, sera´ ese espacio inabarcable e insondable que hay que
afrontar. Con esto nos remitimos de nuevo a las nociones que configuraban desde su total
plenitud su doble verticalidad. As´ı pue´s el mar podra´ ser concebido bien como fracaso bien
como promesa. Ese afrontamiento es quien nos da la base para entender su significado. Desde
este punto de vista el mar no es visto ya desde la esperanza de su horizontalidad sino desde
el fracaso de su verticalidad. El naufragio es el final tra´gico de la traves´ıa existencial y de las
aspiraciones humanas. Pierre Masson35 refirie´ndose a la obra de Bernardin de Saint-Pierre,
Paul et Virginie, apoya nuestra aseveracio´n:
“Au XIX sie`cle, ou` le temps est conside´re´ globalement comme destructeur, do-
mine´ par un absolu ne´gatif, l’aventure humaine est ressentie comme un parcours
menant a` l’e´chec; (. . . ) Cet e´chec programme´ peut aussi se concentrer dans la
figure du naufrage, ou` le mouvement humain se brise sur une me´taphore du
sacre´ inaugure´e par Bernardin Saint Pierre et Chateaubriand: au lieu de favo-
riser une progresio´n horizontale, porteuese d’espoir, la mer ne peut se concevoir
que dresse´e comme un mur, comme l’affirmation d’une trascendence redoutable,
d’une exigence sur laquelle viennent faire naufrage les ambitions humaines; elle
se pre´sente comme une verticalite´ double, ascendante ou descendante, promes-
se de´xaltation ou de destruction ; c’est donc la pleine mer . . . qui s’affirme par
elle-meˆme sans rives ni contours ; on ne la traverse pas, on l’ affronte pour s’y
enfoncer (. . . ) Elle est le rappel d’une trascendance sur laquelle se brisent les reˆves
de bonheur humain, de la mort de Virginie (. . . ) Si on l’affronte, ce ne peut e´ter
que pour inverser sa force, non l’annuler (. . . ) Si l’on ne va pas a` la mer, c’est elle
qui vient a` nous; ausssi la seule manie`re de l’employer est encore de la fuir, a` la
manie`re de Robinson dont le naufrage n’est en fit qu’une manie`re de tourner le
dos a` l’absolu. . . ”
Pero tal y como estamos exponiendo y tomando como base la metafo´rica de la existencia y
su vinculacio´n con el sentimiento de infinitud que su reflexio´n puede provocar la relacionamos
estrechamente con la ubicacio´n del espectador. La contemplacio´n verdadera o ficticia llevan al
hombre a reflexionar sobre su posicio´n en el mundo y su relacio´n con e´l. De ah´ı que la idea de
35Ver Pierre Masson, “Le chronotope du bain de mer au XX sie`cle (Camus, Duras, Clezio)”. En Reˆveries
Marines et formes litte´raires. Dirigido por Marie Blain y Pierre Masson. Nantes: Pleins Feux, Collection
“Horizons comparatistes”, pa´gs. 200–211
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infinitud que la contemplacio´n de un naufragio puede expresar es la constatacio´n del hombre
de la calidad efimera y finita de la vida y de su pertenencia a una realidad f´ısica infinita y
superior. La este´tica de lo sublime sera´ entendida desde la reflexio´n de la reaccio´n emocional
que los feno´menos sensibles de la naturaleza pueden provocar en el sujeto que las contempla.
Su valoracio´n es primordial para poder entender la representacio´n de los naufragios. En su
afirmacio´n fueron trascendentales los textos de Burke y de Kant36 que establecieron las bases
teo´ricas sobre las que se asento´ esta categor´ıa. Para Kant existe una diferenciacio´n entre
la belleza de la naturaleza caracterizada por su limitacio´n la cual esta´ ligada a la nocio´n
de cualidad provocando en el espectador un placer sereno y el sentimiento de lo sublime
que induce a la ilimitacio´n entran˜ando en el sujeto una especie de placer negativo puesto
que produce una atraccio´n y una repulsio´n simulta´neamente. En su Cr´ıtica del Juicio el
filo´sofo alema´n establecera´ la distincio´n entre el llamado Sublime matema´tico vinculado a la
magnitud y que relacionara´ con la extensio´n espacial del mar y el llamado Sublime dina´mico
que se relacionara´ con la potencia y la fuerza y se asociara´ al mar en su estado ma´s ene´rgico
y exaltado. Edmond Burke en su texto Indagacio´n filoso´fica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y lo bello afirmaba que lo sublime es aquello que produce37“la emocio´n
ma´s fuerte que la mente es capaz de sentir relaciona´ndolo con las situaciones de peligro, dolor
e infinitud. Para e´l todas aquellas situaciones que producen terror generan el sentimiento de
lo sublime. La teor´ıa de Burke precedentemente establecera´ una separacio´n entre espacio y
tiempo. Habra´ una diferenciacio´n entre el naufragio que es observado directamente ante la
naturaleza misma y el recordado. Ese alejamiento y ese distanciamiento provocara´n desde la
posicio´n de seguridad en que se encuentra el espectador una sensacio´n extran˜a de placer ante
el terror mismo del suceso observado. Partiendo de esa posicio´n de seguridad es desde donde
podemos entender la sublimidad y con ella la meta´fora del naufragio. El espectador no puede
emitir un juicio sobre la belleza del feno´meno natural que observa porque esta´ cegado por el
terror que le provoca. Necesita un distanciamiento para poder hacer una valoracio´n justa.
Considerando esa diferenciacio´n espacio-temporal de Burke, Kant fue ma´s alla´ con su
teor´ıa da´ndole un sentido ma´s trascendental a la misma como ya hemos analizado. Su apor-
tacio´n principal queda resumida en las palabras de Esperanza Guille´n38:
“. . . resid´ıa en la consideracio´n que la experiencia de asombro ante una naturaleza
infinitamente poderosa que podr´ıa, de no ser por la distancia, conducirnos a la
muerte daba lugar, tras el primer reconocimiento de nuestra debilidad, a una
exaltacio´n de nuestra superioridad moral, al tratarse de un poder, el natural,
((ante el cual no necesitamos inclinarnos si esta´ en juego el mantenimiento de
nuestros ma´s altos principios)). As´ı la naturaleza se llama aqu´ı elevada o sublime
solo porque eleva la situacio´n a representarse situaciones en que la mente puede
sufrir la aute´ntica sublimidad de su propio destino en cuanto a la naturaleza
misma.“
La contemplacio´n interiorizada La meta´fora del naufragio se asimila a los problemas
de la vida por eso puede ser enfocado como s´ımbolo de los problemas mismos del devenir
humano o como el entendimiento de la vida como problema. En el siglo XIX la interrogacio´n
de la existencia humana conllevo´ a que su explicacio´n se abordara desde diversas perspectivas
ya fuese la trascendental, la metaf´ısica e incluso la social. Todo ello consecuencia de la crisis
del idealismo que en filosof´ıa acaecio´ durante la primera mitad del siglo que propicio´ una
36Ver el cap´ıtulo Oce´ano sublime de Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n en
donde ofrece una clara sistemizacio´n del concepto de la sublimidad del mar y del naufragio en el siglo XIX
37Citado ib´ıd., pa´g. 19
38Ver ib´ıd., pa´gs. 24 y 25
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interrogacio´n radical del destino humano39. Pero sera´ desde la categor´ıa de lo sublime desde
donde se puede hacer su interpretacio´n ma´s apropiada. El naufragio sera´ entendido como
la tragedia del destino existencial del hombre. El romanticismo vera´ en su representacio´n la
materializacio´n de la infinitud. Su sublimidad sera´ entendida de esta manera40:
“Un espectador lo contempla pensativo desde el acantilado. Tiene sentimientos
encontrados: estremecimiento ante la tragedia, alivio, y placer por encontrarse al
abrigo de ella; autoestima por ser una persona prudente y avisada que no abandona
la seguridad de la tierra firme y tampoco se arriesga en traves´ıas mar´ıtimas. El
mensaje es claro: quien guarde las debidas precauciones puede llevar una vida sin
temor a los naufragios. Todo ello despierta un sentimiento, el de lo sublime: la
sublimidad de la propia condicio´n humana, capaz de vencer y vencerse y triunfar
sobre los naufragios de la vida.”
Los naufragios contienen en s´ı una duplicidad: Pueden ser vividos o bien contemplados. La
experiencia metaf´ısica que cada una de estas actitudes comporta implica una lectura diferente.
Mientras que en la accio´n no hay reflexio´n y s´ı impulso, en la contemplacio´n destaca lo primero.
Y es en esta contemplacio´n como el espectador se convierte en sujeto iro´nico. El observador
actuando como testigo se imagina como actor. Es la ejemplificacio´n de la actitud roma´ntica
en la cual se viaja hacia afuera para viajar hacia dentro. Friedrich Schlegel as´ı lo expuso41:
“Es el hombre aislado convertido en la conciencia de s´ı mismo, al que la consciencia
ha quitado la capacidad de actuar. Anhela la unidad y el infinito, y el mundo
aparece ante sus ojos lleno de fracturas y finito.”
Estas reflexiones se asociara´n a la conexio´n del significado de naufragio como s´ımbolo de
la vida humana. El naufragio observado constituira´ otra de las posiciones tomadas durante
el Romanticismo y que se extendera´ hasta bien avanzado el siglo XIX. Hans Blumenberg42
afirmaba que la meta´fora del naufragio puede ser abordada desde una doble perspectiva :
Bien entendiendo el mar como l´ımite natural del espacio de las empresas humanas.
Bien desde su dramaticidad como a´mbito de lo imprevisible, de la anarqu´ıa, de la des-
orientacio´n.
Desde la dramaticidad que el especta´culo de un naufragio implica hallamos una metafo-
rizacio´n del sentido de inmersio´n. Su contemplacio´n produce una interseccio´n con la dimen-
sionalidad horizontal del tiempo vivido. El dinamismo del tiempo vertical que el observador
siente aniquila la tranquilidad de su existencia. De la dinamizacio´n del tiempo vertical nos
dice Michel Ribon43:
“Il a pour effet de jouer comme un ressort en re´veillant en nous de quoi confe´rer
au temps une dynamique de la verticalite´ susceptible de mettre en e´chec son
horizontalite´ somnife`re. La source de cette verticalite´ est en nous.”
39Ver Jose´ Luis Molinuevo Mart´ınez de Bujo, Este´ticas del naufragio y de la resistencia. Valencia:
Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 2001, Coleccio´n Fundamentos, 7, pa´g. 11
40Ver ib´ıd.
41Citado en Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n, pa´g. 84
42Ver Hans Blumenberg, Naufragio con espectador. Paradigma de una meta´fora de la existencia. Madrid:
Visor, 1995, La Balsa de la Medusa, 71, pa´g. 15
43Ver Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique, pa´g. 50
280
Figura 8.18: William Turner, Naufragio del Hastings. Hacia 1825. The National Gallery, Du-
blin
La contemplacio´n de un naufragio crea un discurso interior para el que lo observa. Le
permite profundizar en sus sentimientos ma´s ı´ntimos y replantearse su debilidad f´ısica ante
la ferocidad de la fuerza de la naturaleza y el paso de la vida. Se produce un paralelismo
entre la profundidad desconocida que el fondo del mar representa y la existencial. Este es
el camino por el que se conecta con el sentimiento de infinitud. La profundidad abisal del
mar es dif´ıcil de reconocer, se la debe imaginar. So´lamente la contemplacio´n y la imaginacio´n
lo permiten. Atravesando esa profundidad es como ahondamos en nuestro interior tomando
autoconsciencia de nuestra realidad y sintiendo miedo ante nuestro destino. El cuadro de
Turner Naufragio del Hastings (Fig. 8.18) nos acerca a la definicio´n de esa autoconciencia del
espectador. La singularidad de su interpretacio´n radica en que el pintor ingle´s nos ha situado
enmedio del naufragio. La sublimidad del mar esta´ concebida desde su potencia dina´mica y
nos muestra el momento en que el barco ha sido engullido por las profundidades del mar.
Esta profundizacio´n del ser a trave´s de la experiencia del naufragio nos lleva de nuevo a
esa vinculacio´n entre el infinito de arriba y el de abajo que desde su aspecto trascendente
estudiabamos. El ser ante la contemplacio´n de un naufragio se situ´a enmedio de ambos.
Aparece como nexo o unio´n de su correspondencia. Es el reencuentro en el microcosmos que
representa el hombre de ambos infinitos. Adaptamos la definicio´n dada para la verticalidad
en su relacio´n con la profundidad terrestre a la marina. Nos sirve para ilustrar el concepto
aludido44:
“Vers le bas, dans le plein de la terre, c’est contraire en creusant qu’il est possible
de descendre, c’est une provision d’air, de souﬄe, de vie que l’on doit emporter
44Encyclopaedia Universalis, Paris, 1968, V. 6, pp. 463–464
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dans l’informe et l’invisible. C’est la descente de l’esprit dans la matie`re, dans la
mort. Dans le subconscient (. . . ) ces deux mondes, ce´leste et souterrain d’infini
et de retour, plus-vie aux pointes mortelles et moins-vie aux cachettes salvatrices,
sont tous deux essentiels, a` la fois maximum et minimum (. . . ) Elle est cette
tendance que tente d’unir, ce qui est le plus difficile a` unir, les profondeurs avec
les hauteurs : le va-et-vient de la cre´ation humaine.”
En esa seduccio´n de la invisibilidad del abismo del mar cuyo contacto el naufragio puede
provocar hallamos el sentido existencial de infinito. El paso de la horizontalidad a la verti-
calidad del infinito del mar lo debemos entender desde la contemplacio´n de la inmersio´n. La
transicio´n metaforizada que se plantea entre la contemplacio´n de la experiencia del naufragio
reacciona interioriza´ndose en nuestro esp´ıritu. La ca´ıda45 y la experiencia de la inmersio´n
influyen en su contemplador revela´ndose como angustia ante la temporalidad. El abismo es
visto como abertura hacia las profundidades marinas. Y esa experiencia puede llevar al ve´rtigo
situa´ndo al espectador casi al borde del vac´ıo existencial. Encontramos en esta interpretacio´n
una nueva v´ıa de expresio´n de infinito. La contemplacio´n de las consecuencias un naufragio
se abre como experimentacio´n directa de las visicitudes de la existencia situa´ndose a mitad
camino entre lo real y lo imaginario. Es significativo que la asimilacio´n de su visio´n a la inmer-
sio´n metafo´rica que supone para el contemplador le permiten ver los misterios de los or´ıgenes
y del fin. Es decir la imagen del naufragio nos transporta al imaginario del caos universal
inicial y al recuerdo del fin del destino humano.
La contemplacio´n como refugio Tomando como base el contenido teo´rico mencionado
podemos decir que la pintura de naufragio de este momento ayuda a conceptualizar gra´fica-
mente la esencia de lo sublime. Este sentimiento que genera esa impotencia exagerada ante
la dramaticidad terror´ıfica de la naturaleza y en este caso del oce´ano se proyectara´ tanto en
el personaje que contempla el naufragio como en quien admira el propio cuadro y le hara´ re-
plantearse cuestiones metaf´ısicas sobre la vida misma siendo una de ellas su finitud ante el
poder infinito del mar.
Es por tanto desde la posicio´n segura del espectador desde donde interpretamos la subli-
midad del mar. En este sentido apoyamos las palabras de Hans Blumenberg46:
“La sublimidad esta´ en elevarse ma´s alla´ de los intereses del querer, que se pre-
senta a lo grande ante los ojos, en la batalla de las fuerzas naturales sublevadas.
Por ejemplo, cuando nos encontramos en alta mar, en medio de la borrasca, en
ese momento alcanza la evidencia ma´xima, en el espectador no perturbado de
esta escena, la duplicidad de su conciencia: comprende, por una parte, que es in-
dividuo, feno´meno contingente de voluntad, a quien el menor golpe de aquellas
fuerzas podr´ıa destrozar; se siente desvalido contra la poderosa Naturaleza, depen-
diente, abandonado al azar; a´tomo imperceptible frente a fuerzas colosales; pero
al mismo tiempo se siente sujeto imperturbable e inmortal del conocimiento que
como condicio´n del objeto es el fundamento de todo este mundo; comprende que
esta lucha aterradora de la Naturaleza no es ma´s que su representacio´n, y en la
tranquila contemplacio´n de las Ideas esta´ por encima de toda voluntad y de toda
miseria. En la reflexio´n, el espectador se supera a s´ı mismo, deviene espectador
trascendental (. . . ) La distancia de e´ste respecto de los poderes monstruosos de
45Sobre el imaginario humano de la ca´ıda ver el cap´ıtulo “La chute imaginaire”Bachelard, L’air et les
songes. Essai sur l’immagination du mouvement , pa´gs. 107–128 y Durand, Les structures anthropologiques
de l’immaginaire, pa´gs. 122 y ss
46Ver Blumenberg, Naufragio con espectador. Paradigma de una meta´fora de la existencia, pa´gs. 74 y75
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la naturaleza no es so´lo la de la orilla rocosa, sino la de la autoconciencia por la
cual todo eso se transforma en su representacio´n.”
Jose´ Vicente Selma47 nos da una explicacio´n del concepto de sublimidad de Blumenberg:
“La doble vida del sujeto, en su distancia incierta y en su constante naufragio
encuentran obviamente para Blumenberg su ma´s pura expresio´n en el sentimiento
de lo sublime, ya que frente a los feno´menos naturales ma´s poderosos, reu´ne la
consciencia de estar en peligro y la autoexaltacio´n, desprendie´ndose de la identidad
con la voluntad de vivir,“consiguiendo la calma de la intuicio´n a pesar de la
opresio´n de la existencia desnuda.”
La contemplacio´n de la fatalidad del mar desde una posicio´n segura comportara´ su fasci-
nacio´n48:
“Cuanto ma´s seguro esta´ el espectador y ma´s grande es el peligro, ma´s intere´s
y deleite; la desgracia solo puede conjurarse desde una presunta distancia, desde
una elevacio´n distanciada, que no ofrece horizonte sino abismamiento o manca
repatriacio´n a una subjetividad fracturada.”
Sus palabras describen la actitud casi de indiferencia pero meditativa y de fascinacio´n de
los personajes del cuadroNaufragio en la costa bretona (Fig. 8.19) de Pierre-Emile Barthelemy
que desde su posicio´n segura observan la inmediatez de un naufragio.
As´ı pue´s entendemos la sensacio´n de infinito que la contemplacio´n de un naufragio implica
interpreta´ndolo desde la conciencia de la debilidad f´ısica del hombre ante el poder infinito
de la naturaleza y relaciona´ndolo con la meta´fora del mar como naufragio. La lectura de su
verticalidad la elaboraremos desde la distancia de seguridad que la contemplacio´n este´tica
permite a los espectadores y que como Kant nos indico´ posibilita establecer en perspectiva el
misterio sobre el abismo. Hemos recordado como desde la segunda mitad del siglo XVIII los
naufragios aparecen como tema iconogra´fico prevalente en la pintura. Hay un acercamiento
y un descubrimiento de la realidad del mar desde su aspecto ma´s drama´tico. La obra de
Claude-Joseph Vernet rezumara´ los presupuestos de lo sublime49. Se convertira´ en el nexo
que conducira´ a la interpretacio´n del naufragio sublime del Romanticismo. Sus cuadros captan
la definicio´n que antes cita´bamos y que ahora alargamos de Burke refirie´ndose al oce´ano y al
sentimiento sublime50:
“A level plain of a vast extent on land, is certainly no mean idea; the prospect
of such a plain may be as extensive as a prospect of the ocean: but can it fill the
mind with anything so great as the ocean itself? (. . . ) the ocean is an object of
no small terror. Indeed, terror is in all cases whatsoever, either more openly or
latenly, the ruling principle of the sublime.”
47Ver Jose´ Vicente Selma, Ima´genes del naufragio: Nostalgia y mutaciones de lo sublime roma´ntico. Va-
lencia: Consorcio de Museos Generalitat Valenciana, 1995, pa´g. 180
48Ver ib´ıd.
49El concepto de lo sublime en la obra de Vernet ha sido estudiado por Philip Conisbee, “La nature et le
sublime dans l’art de Claude-Joseph Vernet”. En Cata´logo de la Exposicio´n Autour de Claude-Joseph Vernet.
La Marine a` Voile de 1650 a` 1890. Arcueil: Anthe`se, 1999, pa´gs. 27–43. Ver tambie´n el interesante ana´lisis
comparativo entre el sublime en Vernet y en Monet en Steven Z. Levine, “Seascapes of the sublime: Vernet,
Monet and the Oceanic feeling”. New Literary History, Vol. 16, 1985, pa´gs. 377–400
50Citado en Howard Isham, Image of the sea: oceanic consciousness in the romantic century. New York:
Peter Lang, 2004, pa´g. 19
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Figura 8.19: Pierre-Emile Barthelemy, Naufragio en la costa bretona. Muse´e des Jacobins,
Morlaix, Francia.
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Figura 8.20: Claude-Joseph Vernet, El naufragio. Kunsthalle, Hamburgo, Alemania
En su cuadro de Hamburgo El naufragio (Fig. 8.20) desarrolla una de las tipolog´ıas ico-
nogra´ficas de naufragio que posteriormente se repetira´n. La de la experiencia de la tierra firme.
Su cuadro adquiere el significado desde la posicio´n de seguridad de contemplacio´n analizado.
Las palabras de Didertot dirigidas ante la emocio´n de uno de sus naufragios nos describen la
imagen51:
“Je voyais de toutes parts les ravages de la tempeˆte; mais le spectable qui m’arreˆta,
ce fut celui des passagers qui, e´pars sur le rivage, frappe´s du pe´ril auquel ils avaient
e´chappe´, pleuraient, s’embrassaient, levaient leurs mains au ciel (. . . ) je voyais des
filles de´faillantes entre les bras de leurs me`res (. . . ) une me`re qui tenait un petit
enfant presse´ sur son sein (. . . ) cette femme e´tait suivie de son mari (. . . ) sans
doute ce pe`re et cette me`re avaient e´te´ les derneirs a` sortir du vaisseau, re´solus a`
se sauver ou a` pe´rri avex leurs enfants. Je voyais toutes ces sce´nes touchantes, et
j’en versait des larmelles re´lles.”
La efectividad de la escena descrita por Diderot encontrara´ en posteriormente en la e´poca
roma´ntica campo de representacio´n consiguiendo posibilidades pla´sticas mucho mejores que
las de Vernet. La fascinacio´n por el tema de la contemplacio´n fue elegida por muchos artistas
de diversas escuelas europeas. Ivan Aı¨vazovsky dentro de una o´ptica roma´ntica muy marcada
51Citado en Conisbee, La nature et le sublime dans l’art de Claude-Joseph Vernet, pa´g. 37
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Figura 8.21: Ivan Aivazovsky Naufragio. 1876. The Aivazovsky Art Gallery, Feodosia, Ukraine
encarna en su Naufragio (Fig. 8.21) de 1876 la tema´tica de la cercan´ıa de la salvacio´n. Los
personajes de lo alto de la roca observan con terror el cercano desenlace que espera a los
marinos. Desde su posicio´n privilegiada de refugio aprehenden la imagen de la realidad del
naufragio desde la concepcio´n finita de su existencia mientras su contemplacio´n ato´nita del
fracaso que se acerca se mueve en el infinito.
dentro el concepto pero desde una factura menos efectista encontramos en The´odore Gu-
din otra tipolog´ıa de naufragio que se centra en la admiracio´n del na´ufrago salvado. En su
Salvacio´n de un nav´ıo naufragado (Fig. 8.22) asistimos a la participacio´n directa de quienes
han contempaldo el naufragio. Su accion les relaciona con la evidencia y las consecuencias
que la incerteza de un naufragio puede acarrear.
Tomando en consideracio´n la distancia del observador ya sea desde su propia autocons-
ciencia como espectador de la representacio´n o bien como testigo real de la accio´n desde un
punto terrestre fijo ya sea desde la orilla, el puerto, un promontorio o un acantilado, en-
contramos la base del sentimiento de sublimidad. No es el mismo mar tempestuoso quien la
propicia sino el mismo alejamiento f´ısico que implica que su contemplacio´n, su admiracio´n por
la grandiosidad y caracter excepcional del especta´culo quien hace replantear desde el placer
del miedo en seguridad todo un elenco de preguntas metaf´ısicas sobre el caracter caduco y
finito de nuestra vida y nuestra relacio´n con el mundo infinito del que formamos parte. Para
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Figura 8.22: The´odore Gudin, Salvacio´n de un nav´ıo naufragado. Muse´e du Louvre, Par´ıs
finalizar tomamos prestadas las palabras de Blumenberg que nos dice52:
“Pero la contraposicio´n entre la metafo´rica de la tierra firme y del inestable del
mar, tomada como esquema rector de la paradoja de la metafo´rica existencial,
hace esperar que tenga que existir tambie´n —como amplificacio´n de las ima´genes
de tormentas marinas y naufragios— una configuracio´n igualmente acentuada, en
la cual el naufragio en el mar se asocia con el espectador no implicado en tierra
firme.”
8.2. Momentos visibles de la verticalidad del mar
8.2.1. Fragmentos de infinito
Tomando la definicio´n de fragmentacio´n como la rotura de una unidad en partes ma´s pe-
quen˜as fundamentaremos la nocio´n de infinito. Aplicado al mar el concepto de fragmentacio´n
lo entenderemos:
Como la captacio´n de instantes que de manera aleatoria se suceden. Su nocio´n no
puede ser aprehendida ni desde la brevedad de su duracio´n ni desde la densidad de su
realidad indivisa pero es vivida contrariamente por la tridimensionalidad que instituye
llega´ndonos como imagen vertical a trave´s de la fragmentacio´n que su materia ofrece.
Nos guiaremos a trave´s de la idea de divisibilidad. Numerosas ima´genes e instantes del
mar metaforizara´n el concepto de infinito.
52Ver Blumenberg, Naufragio con espectador. Paradigma de una meta´fora de la existencia, pa´g. 17
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Figura 8.23: Ge´ricault, La Balsa de la Medusa. 1819. Museo del Louvre, Par´ıs
Desde su condicio´n de fractual abordaremos la idea de infinitud del vac´ıo del mar
basa´ndonos en la imagen parcial que del mismo se puede representar. A trave´s de ella
entender el oce´ano significa imaginar su totalidad. Es a trave´s del fragmento que no
cambia co´mo se alcanza lo infinito.
En nuestro ana´lisis nos apoyaremos en la nocio´n de parte. Sustrayendo a la totalidad del
mar uno de sus detalles trstaremos de hacer la lectura de su verticalidad. Para ello buscaremos
ima´genes en donde la desaparicio´n de la l´ınea del horizonte nos adentre en la interioridad del
mar representado. Nos basaremos en el origen de la profundidad vertical del infinito marino
que comienza a erigirse cuando el mar reaparece como protagonista, se desemmascara y sale
del fondo. La l´ınea del horizonte dejara´ de ser la separacio´n n´ıtida entre el cielo y la tierra
que hasta el momento hab´ıa representado para pasar a ser algo accidental. Bajo este aspecto
y dentro de la tema´tica de pintura del mar tiene una importancia relevante La Balsa de la
Medusa (Fig. 8.23) de Ge´ricault53 que se ha convertido en el paradigma de la visio´n vertical
de la profundidad marina.
Hasta que Ge´ricault pinto´ este cuadro el triunfo del oce´ano no era completo estaba someti-
do a la horizontalidad de su fondo. Pero a partir de este momento se producira´ un cambio del
espacio en perspectiva transforma´ndose en espacio no ilusionista. El fondo oculto pasara´ a ser
la verdadera figura del cuadro. El abgrund que Schneider54 citaba y que durante siglos hab´ıa
permanecido escondido finalmente reinara´ y devendra´ el protagonista. Ge´ricault partiendo de
53Sobre la interpretacio´n del cuadro ver el ana´lisis de Jose´ Luis Molinuevo Mart´ınez de Bujo, Este´ticas del
naufragio y de la resistencia. Valencia: Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 2001, Coleccio´n Fundamentos, 7,
pa´gs. 16–23
54Pierre Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture. Paris: Hazan, 2001
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un tema de composicio´n cla´sico lograra´ establecer un nuevo esquema compositivo basado en
el establecimiento de un fondo indefinido que a la vez sera´ giratorio y mo´vil. La verticalidad
que imprimira´ de la profundidad sin l´ımite del mar desplazara´ la horizontalidad fabricada por
la perspectiva y evolutivamente la llevara´ hacia la neutralidad abstracta del fondo. Bajo estas
precisiones radica su importancia. Schneider55 nos lo indica. Haciendo referencia al citado
cuadro nos dice:
“De`s lors commence, ou` si l’on veut, recommence l’histoire d’une peinture dans
laquelle le pre´sent ouvrage a effectue´ quelques plonge´es et ou` chaque oeuvre y ap-
partenanat raconte la bre`ve histoire d’un naufrage, moins bre`ve cependant qu’elle
n’euˆt e´te´ sans l’e´paisseur historique des victimes. Car pour faire re´gner sa ver-
ticalite´ accessible seulement au pur regard abstrait, le fond dut d’abord de´vorer
l’horizontalite´ perspective toute encombre´e encore des objets naturalistes dont se
repaissaient l’odorat, le toucher et le gouˆt, ce a` quoi s’employa la vue, par eux
re´duite en esclavage et a` pre´sent libe´re´e.”
Progresivamente borrando la horizontalidad sera´n muchos los artistas que partiendo de
este esquema provocara´n la invasio´n del mar como protagonista reflejando de esta manera su
infinitud.
Manet56 desde una concepcio´n estil´ıstica diferente a la de Ge´ricault capto´ el concepto de
fondo perdido comentado y lo aplicara´ al mar. Pierre Schneider57 aludiendo a la funcio´n del
agua en su obra precisaba:
“Tantoˆt elle lui permet de creuser dans le tableau la profondeur abyssale (. . . );
tantoˆt, au contraire, l’eau, qui est figure du fond et qui, comme telle, ne surprend
(. . . ) se replie sur sa fonction de repre´sentation, pour endormir l’appre´hension du
peintre et l’incomprhe´nsion de ses contemporains.”
Observamos su aplicacio´n en su Evasio´n de Rochefort. Mostramos la versio´n de Par´ıs
(Fig. 8.24) y la de Zurich (Fig. 8.25).
En ambos cuadros el mar domina la escena siendo el protagonista y no el fondo. El pintor
france´s negando la funcio´n delimitadora de horizonte nos introduce de pleno en la superficie
marina destacando la escena frontal que en ella se desarrolla. Nos muestra so´lo una parte del
mar hacie´ndonos part´ıcipes de su emocio´n. Nos da la posibilidad de imaginar el resto. Courbet
con su serie de olas recogera´ formidablemente el concepto58. Encontramos su significado en
laestructura de horizonte que Michel Collot59 nombra:
“Toute chose vue posse`de une face cache´e, qui, si elle n’est pas pre´sente dans mon
champ visual, n’est pourtant pas non plus purement et simplement absente (. . . )
L’invisible sollicite l’image. Le paysage visible n’est qu’une e´bauche, prolonge´e par
le travail de l’imagination.”
55Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture, pa´g. 164
56Sobre el significado del mar en su obra ver Juliet Wilson-Bareau y David Degener (Dir.), Manet and
the sea. Chicago, Art Institute; Philadelphia Museum of Art; Amsterdam, Rijksmuseum Vincent Van Gogh.
Philadelphia: Departement of Publishing, Philadelphia Museum of Art, 2004
57Schneider, Petite histoire de l’infini en peinture, pa´g. 70
58Me remito al estudio anteriormente citado sobre el tema iconogra´fico de la ola y desde la orientacio´n que
aqu´ı tratamos en Ce´line Fle´cheux, “La vague est-elle un paysage ?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage
et la question du sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon:
ARAC, 1997, pa´gs. 137–148
59Michel Collot, “De l’horizon du paysage a` l’horizon des poe`tes”. En Actes du colloque Lire le paysage,
lire les paysages. Saint-Etienne: CIEREC, 1984, pa´g. 16
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Figura 8.24: Edouard Manet, La evasio´n de Rochefort. Museo de Orsay, Par´ıs
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Figura 8.25: Edouard Manet, La evasio´n de Rochefort. Zurich
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Construiremos la fragmentareidad del infinito del mar siguiendo estas premisas. Composi-
tivamente el mar de las ima´genes elegidas eregira´ su verticalidad desde dos posibles posiciones
:
Anulando la delimitacio´n de su horizonte y creando la sensacio´n de pe´rdida de referencia
espacial o reflejando so´lo una parte de la totalidad marina a la que pertenecen. A su vez la
dimensio´n vertical de infinito se fundamentara´ bien tomando la posicio´n metaf´ısica de puesta
en abismo que nos orienta hacia el vac´ıo desconocido del mar bien desde la corporeidad y
significado que diferentes efectos y elementos de la naturaleza proporcionan a la imagen del
mar.
8.2.2. Turgencias en metamorfosis
El agua del mar en su estado ma´s salvaje es consecuencia de la combinacio´n del agua, del
aire y de la tierra que en conexio´n o en competencia le confieren su aspecto ma´s drama´tico.
Constituyen los medios sobre los que se construye la posicio´n ma´s espectacular del mar. Los
elementos por tanto de peligro en el mar son esencialmente: el viento y las brumas. Ambos en
interaccio´n dan dramaticidad a su espacio y se materializan ya sea en las mismas tempestades
como en los grandes huracanes, brumas, torbellinos y olas. Considerados como la experiencia
f´ısica de la desmesura marina fueron extrapolados por muchos de los pintores de la e´poca que
supieron captar en ellos la verticalidad de su infinito y tomarlos como sujeto principal de su
obra.
Las olas
La ola60 es entendida como imagen de la verticalidad de la infinitud marina. Gestada
por la fuerza del viento y en su ma´xima exponencia se convierte en seria amenaza para el
que navega en alta mar. Su representacio´n tambie´n es vista como idea de fracaso porque no
llega nunca a configurar plenamente el impulso que la ha iniciado. Como momento visible del
vac´ıo ha sido representada desde diferentes concepciones te´cnicas pero impregnada siempre
del mismo sentido.
Victor Hugo61 en su ola titulada Mi destino (Fig. 8.26) supo traslucir la sensacio´n de
infinitud que la situacio´n presentada ocasiona. Desde una o´ptica roma´ntica el escritor trasluce
la ambigu¨edad del destino de los marinos ante la ferocidad del mar y el probable engullimiento
hacia su desconocida e inabarcable profundidad. El movimiento ascendente de la ola simboliza
el deseo del hombre de trascender sus propias limitaciones.
Antonio Brugada en su Naufragio de un nav´ıo france´s junto a un faro (Fig. 8.27) crea
con gran efectividad la sensacio´n de la dimensio´n vertical de infinito valie´ndose en primer
lugar de la fuerza vertical de la ola que embiste al barco y que correlativamente se reproduce
en la parte derecha de la escena. Su movimiento rotatorio deja entrever la abertura abisal
del mar. El juego del resto de elementos verticales de la escena como la presencia del faro
ayudan a complementar la singularidad de la escena. Brugada ha mostrado como la visio´n
60Nos remitimos so´lamente a estudiar el concepto de infinitud desde la verticalidad de la ola. Otros aspectos
y connotaciones del tema han sido y sera´n abordados en diferentes apartados del presente trabajo. Como
cata´logo sobre su iconograf´ıa recordar las citadas exposiciones Annette Haudiquet et al. (Dir.), Vagues :
autour des paysages de mer de Gustave Courbet. Le Havre, Muse´e Malraux, du 13 mars au 6 juin 2004.
Le Havre: Muse´e Malraux; Paris: Somogy, 2004; Concepcio´n Aguilera Ferna´ndez (Coor.), Las olas en la
pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to stormy seas. Madrid: Ministerio
de Fomento; Centro de Estudios Histo´ricos de Obras Pu´blicas y Urbanismo, 2005
61En relacio´n a sus dibujos de tema marino ver Pierre Georgel y Danielle Molinari (Coms.), “Cet immense
reˆve de l’oce´an” : paysages de mer et autres sujets marins par Victor Hugo. Paris, Maison de Victor Hugo,
du 2 de´cembre 2005 au 5 mars 2006. Paris: Somogy, 2006
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Figura 8.26: Victor Hugo, Ma destine´e. 1857. Museo Victor Hugo, Par´ıs
que se tiene desde el interior del mar no es la de una vista panora´mica del oce´ano y del
cielo sino la de un fragmento en espiral del cielo y del agua que es percibido a trave´s de
la estrecha abertura que la propia ola provoca. Esta imagen singularizada se repetio´ como
motivo individual en la obra de muchos marinistas del siglo XIX. Basta recordar desde la
concepcio´n roma´ntica algunos de los naufragios de Gudin (Fig. 8.28 y (Fig. 8.12) y de Isabey
(Fig. 8.5) ya analizados. Pero quiza´s una de las manifestaciones ma´s imponentes de la misma
sea la de Ivan Aivazovsky (Fig. 8.3) que en su novena ola nos introduce de lleno en su mismo
interior hacie´ndonos perder toda referencia espacial. En su otra Ola (Fig. 8.29) la impresio´n
es parecida. Nos situ´a enmedio de la turbulencia del mar. La constatacio´n de engullimiento
es muy efectiva. El contacto con el vac´ıo es total. La ola aparece como imagen de ruptura
interpretada desde su aspecto visual como metafo´rico. Las diferentes tonalidades croma´ticas
del azul so´lo son interferidas por la explosio´n blanca del estallido de la espuma. Su imagen
nos trasnporta una vez ma´s al infinito interior del oce´ano.
Desde un enfoque realista las diversas olas que Courbet pinto´ reproducen tambie´n la
sensacio´n de infinito. La fragmentacio´n de su instante es manifestado esencialmente en los
ejemplos de 1870 de Tokio (Fig. 8.30), de Lyon (Fig. 5.11) y de Berl´ın (Fig. 3.10). Su concepto
no es le´ıdo desde lo sublime sino desde la repeticio´n y extrapolacio´n espacial. Apareciendo
como motivo u´nico de la composicio´n nos adentra en su expresio´n de infinitud.
Paralelamente hallamos en la nocio´n de fractual entendida como conjunto de repeticiones
perceptibles e inacabables otra imagen de infinito fragmentado del mar.
La gran ola de Hokusai (Fig. 8.31) nos muestra un instante fragmentado del mar pero
inscrito en la totalidad de su ser. La ola del artista japone´s parece repetirse infinitamente
pero con las mismas caracter´ısticas en cada nivel de grandeza de la superficie marina. Desde
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Figura 8.27: Antonio Brugada, Naufragio de un nav´ıo france´s junto a un faro. 1841
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Figura 8.28: The´odore Gudin, El incendio del Kent
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Figura 8.29: Ivan Aivazovsky, La ola. 1889. Museo Estatal ruso, San Petesburgo
su concepcio´n intuitiva identificamos al mar y a su movimiento como imagen de la variacio´n
repetida hacia el infinito pero invariable en el conjunto de su totalidad. En esta situacio´n el
simbolismo de la ola y sus derivaciones se ve reforzado por esta visio´n de un fragmento de
oce´ano y es a trave´s de e´l que lo finito se hace infinito. En este sentido la ola como imagen
del vac´ıo en el mar actu´a de baro´metro para interpretar la infinitud del paisaje.
Torbellino
Paralelamente a la ola, el tobellino derivado de ella tambie´n se convierte en imagen de la
verticalidad del vac´ıo mar´ıtimo, representa el miedo a ser absorvido y devorado por la fuerza
ineludible del mar. Si pensamos en su forma la materializamos en la espiral. Como ella se
gesta desde la distancia radial que se genera desde el punto desde donde nace. Tratando de
ver su significado simbo´lico nos apropiamos de las palabras de Jean Chevalier62:
“La espiral manifiesta la aparicio´n de un movimiento circular naciendo de un
punto original; este movimiento se mantiene y se prolonga hasta el infinito; es el
tipo de l´ınea sin fin que enlaza incesantemente los dos extremos del devenir. . . La
espiral es emanacio´n, extensio´n, desarrollo, continuidad c´ıclica pero en progreso,
rotacio´n creativa. Es el s´ımbolo co´smico de la luna, de la fertilidad; representa en
suma los ritmos repetidos de la vida, el cara´cter c´ıclico de la evolucio´n”.
La aproximacio´n al centro desde donde nace se puede hacer bien siguiendo el sentido de
las agujas del reloj bien en sentido contrario. En alta mar, bajo los efectos de una tempestad
y con mar y aire en competencia, su gestacio´n se produce en este sentido opuesto y contrario
por lo que su significado simboliza la destruccio´n y el fin del mundo. Turner en su Pescando
(Fig. 3.10) imprime este sentido a la imagen del mar representada.
62Jean Chevalier y Alain Gheerbrandt, Dictionnaire des Symboles. Paris: Laffont ; Jupiter, 1982
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Figura 8.30: Gustave Courbet, La ola. 1870. Coleccio´n Matsukata, Tokio
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Figura 8.31: Katsushika Hokusai, La gran ola. Epoca Edo (1603–1868). British Museum,
Londres
Podemos interpretar su obra en paralelo al dibujo Mar brava (Fig. 8.33) de Gillray.
En ambos autores la espiral del torbellino parecen llevar al na´ufrago a adentrarse en el
agua, a sumergirse en la profundidad del mar y su movimiento nos lleva al contacto con el
vac´ıo de la profundidad del oce´ano. Turner parece hacernos sentir el movimiento giratorio
de la espiral que cortado por la verticalidad del ma´stil y de la vela del barco reproducen
la expresio´n de infinitud. El desarrollo de la espiral crece continuamente y nunca parece
detenerse. En cada punto es diferente y narra una historia. Trasladando su significado al
torbellino marino observamos que tambie´n su magnitud se acrecenta a medida que avanza
siendo diferente en cada instante y provocando consecuencias diversas segu´n por donde pase.
Artan en su Epave (Fig. 8.34) de 1871 ejemplifica este movimiento que reproduce uniendo al
cielo y al mar.
En alta mar el torbellino asimilado a la espiral es s´ımbolo de destruccio´n y de caos. El
contacto con la profundidad marina se entiende como una meditacio´n sobre el origen de
la vida. Su imagen busca hacer referencia a la dimensio´n metaf´ısica de la misma, revelar el
substrato primario del hombre. Vernos inmersos en las turgencias de un torbellino marino nos
situ´a muy cerca del ve´rtice. Como remolino infinito de un espacio a la vez infinito. Observar
los amplios espacios abiertos como la sabana, el desierto o la amplitud marina provocan la
sensacio´n que los objetos o cosas que los pueblan se desplazan hacia el aire del ambiente, a las
turbulencias que surgen continuamente o a los cambios de temperatura y luz que se marcan
notablemente al atardecer y al amanecer. Artan ha sabido as´ı expresarlo.
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Figura 8.32: William Turner, Pescando. Tate Gallery, Londres
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Figura 8.33: Gillray, Mar brava. Tate Gallery, Londres
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Figura 8.34: Artan, Epave. 1871. Museos Reales de Bellas Artes, Bruselas
Neblinas, brumas y reflejos
Entendemos que las neblinas, las brumas y los reflejos que en perpe´tua metamorfosis surgen
en los momentos de dramaticidad en el mar son ima´genes de su infinito vertical. Ayudan a
percibir las fuerzas invisibles que continuamente modifican el paisaje del espacio ocea´nico. La
imagen de la bruma y de la niebla es utilizada por muchos artistas como fondo para construir
el infinito del mar. Victor Hugo tanto en su faceta de artista como de escritor (Fig. 8.35) se
apropio´ de esta imagen. Nos dice63:
“L’infini, route noire et de brume remplie”
El escritor la utiliza para representar un espacio homoge´neo sin forma que se transforma
a su vez en un espacio sin l´ımites64:
“J’examine et je plane. O brumes e´ternelles! La nuit rit du regard, l’infini rit des
ailes. Tout devant moi se perd, se meˆle et se confond.”
En su dibujo El faro de Casquets (Fig. 8.36) consigue trasmitirnos la sensacio´n vertical de
infinitud a trave´s de la bruma que envuelve la escena y la figura del faro que ofrece a su vez
una imagen de ascensio´n y aspiracio´n hacia lo alto. Desaparecido en la bruma vaporosa parece
que el escritor quiera desdibujarlo del mundo visible y solamente hacerlo accesible desde la
imaginacio´n. Estas consideraciones nos llevan a interpretar la imagen de la bruma y de la
63Victor Hugo, Les Contemplations. Livre VI: Pleurs dans la nuit. XIII
64Victor Hugo, Dieu. L’Oce´an d’en haut. II (Le Hibou)
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Figura 8.35: Victor Hugo, En la bruma. 1866, Ilustacio´n de Los Trabajadores del Mar, Pa´gina
36. Fondos Biblioteca Nacional, Par´ıs
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Figura 8.36: Victor Hugo, El faro de Casquets. 1866. Museo Victor Hugo, Par´ıs
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Figura 8.37: William Turner, Tormenta de nieve. 1842, Tate Gallery, Londres
niebla como lugares favorecedores de la contemplacio´n.Su imagen ejerce sobre los pintores un
fuerte poder de atraccio´n este´tico.
La interpretacio´n de su imagen puede ser concebida desde una doble perspectiva dado
que representa a la vez unidad y conjunto. Por un lado se la ve como veh´ıculo que nos
conduce ma´s alla´ del mundo visible de ah´ı que se asocie con la muerte y se vincule al
naufragio y por otro nos recuerda como signo del movimiento eterno de la metamorfosis
que las crea a la imagen misma de la creacio´n (Fig. 8.4).
La niebla junto al mar introduce la tema´tica de la opacidad. Contiene un valor metafo´rico
vinculado a la confusio´n. Muchos artistas desde una concepcio´n roma´ntica se inspiraron en este
significado. Turner65 apropia´ndose de estos feno´menos quiso interpretar y controlar el paisaje.
Su intencio´n en sus cuadros a trave´s de este acercamiento no era materializar la sensacio´n de
infinito sino que sus bu´squedas picto´ricas le llevaron al umbral de su descubrimiento.
En su cuadro Nubes de tormenta (Fig. 8.37) da una interpretacio´n de la imagen sugiriendo
un universo ontolo´gicamente negativo. Las capas de niebla que de manera envolvente giran
entorno del barco creando efecto de movilidad, espesan y solidifican la atmo´sfera y el aire
obstaculizando y cerrando el horizonte. En cierta manera su casi total ocupacio´n del espacio
65Sobre la relacio´n de Turner con el mar ver James Hamilton, Turner: the late seascapes. New Haven: Yale
University Press, 2003; Jose´ Jime´nez y Ian Warrell (Auts.), Turner y el mar: acuarelas de la Tate. Madrid,
Fundacio´n Juan March, del 20 de septiembre de 2002 al 19 de enero de 2003. Madrid: Fundacio´n Juan March,
2002
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Figura 8.38: William Turner, Pedazo de mar. Tate Gallery, Londres
lo densifica creando un efecto constrictivo que se vincula con la negatividad de las tormentas
en alta mar y preludian la cata´strofe. Mar y cielo aparecen completamente encerrados en
un solo espacio. La niebla simboliza el conglomerado informe y la masa indistinta de ambos
espacios conducie´ndonos hacia una inmersio´n del infinito profundo del mar le´ıdo como pe´rdida
y extrav´ıo. Esta cualidad de desorientacio´n fue empleada por el pintor en mu´ltiples ocasiones.
Muchos de los esbozos que recog´ıa demuestran su intere´s por esta condicio´n atmosfe´rica del
mar. Ejemplo de ello son los tres apuntes de la Tate Gallery de Londres que mostramos. En su
Pedazo de mar (Fig. 8.38) con gran lirismo deja entrever la imagen de un barco enmedio de
la condensacio´n de brumas y vapores. Aprisonado en el interior del instante, la nave desde la
verticalidad de su vela juega con los movimientos acaparadores de las nubes haciendo perder
de nuevo la nocio´n de ubicacio´n e inmiscuye´ndonos en el interior de un infinito indescifrable.
La imagen transmite gracias a la tonalidad dulcificada de los rosas y malvas utilizados de
manera sutil una inmersio´n hacia la melancol´ıa. La casi rotacio´n de la forma de las brumas,
de las olas y de la misma vela parece impregnarse de temporalidad y encaminando a todo ser
hacia su destino fatal.
En su Brumas (Fig. 8.39) de 1845 visualiza la densidad material que el barco debe atrave-
sar para continuar su camino. La imperceptibilidad de un horizonte definido crea esa sensacio´n
casi opresiva de infinitud. Turner capta la realidad tangible del mar dentro de la invisibili-
dad de la niebla que ayuda a transportar a trave´s de ese flujo cao´tico hacia la sensacio´n de
infinitud.
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Figura 8.39: William Turner, Brumas. 1845. Tate Gallery, Londres
Desde la incapacidad de la percepcio´n clara del horizonte marino que las neblinas y la
niebla provocan en su imagen como demuestra en su otro apunte Mar bravo (Fig. 8.40),
el artista ingle´s se confronta al infinito utilizando el efecto de la aniquilacio´n. En este caso
haciendo desaparecer de nuevo el mencionado horizonte como punto de referencia espacial. La
bruma aparece casi como imagen unificadora de los elementos. Alarga la lejan´ıa del horizonte
y dulcifica las formas y los relieves. Como una especie de velo logra transmitir el grado de
indeterminacio´n que la representacio´n de infinitud marina necesita. La continuidad entre cielo
y agua ofrece esa sensacio´n de inmaterialidad y de desorientacio´n que necesita la nocio´n de
infinito. Turner en sus cuadros supo transmitir tanto la pe´rdida de referencia espacial como
existencial. Logro´ materializar lo ete´reo y vola´til del cielo unie´ndolo a la calidad acua´tica del
mar. Encontrando una nueva percepcio´n de la realidad del mar que nos lleva a la constatacio´n
de su infinitud como a la percepcio´n de lo invisible.
Muy cercana a esta tema´tica encontramos los reflejos provenientes del cielo en tempestad.
La luz de los rayos a travesando la densidad de las nubes dibuja junto al mar enaltecido la
sensacio´n de infinitud. Thomas Jones en su cuadro Reflejos (Fig. 8.41) muestra la virulencia
de la infinitud marina apoya´ndose en la escena de un naufragio.
La llegada casi brutal de los rayos zigzagueantes del cielo inaguran el dramatismo de la
escena. Asistimos casi a una abertura de la profundidad marina y de su vac´ıo. La escena
se edifica a trave´s de la circularidad del movimiento del agua y de los elementos verticales
representados por los citados rayos, el barco y las rocas centrales. La determinacio´n sensible de
las formas, juego de colores y las masas evocan la fenomenolog´ıa del infinito marino. El punto
de luz brillante de los rayos son el signo casi imperceptible del caos. La incisio´n que la diagonal
de su forma provoca en el cielo reviste de violencia la escena. La sensacio´n de incandescencia
que Thomas ha creado reproduce una imagen de infinito casi atomizada. Esta´ descompuesta
en mu´ltiples fragmentos que unidos crean su expresio´n. La luz esteril de los reflejos del cielo,
no ilumina sino que desintegra rompiendo la homogeneidad de la superficie marina. Reflejos,
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Figura 8.40: William Turner, Mar bravo. Tate Gallery, Londres
Figura 8.41: Thomas Jones, Reflejo. Tate Gallery, Londres
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agua arremolinada y violenta se confunden en un todo que encamina hacia la desorientacio´n
y la nocio´n de infinito.
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Parte III
La sensacio´n de infinitud
marina: Valores y relaciones en
la pintura valenciana del mar de




La poe´tica del mar en los
pintores valencianos
9.1. La dificultad de una visio´n unitaria del mar
La clave de lectura para entender la pintura del mar valenciana de la segunda mitad del
siglo XIX la encontramos en la vinculacio´n existente entre la realidad del mar y la experiencia
personal de cada pintor con la misma. Los pintores del per´ıodo tratados sentira´n admiracio´n
por su naturaleza encontrando en su imagen las experiencias de belleza esenciales para vehi-
cular sus emociones. Se ha dicho como to´pico que Valencia ha vivido de espaldas al mar1. El
Marque´s de Lozoya as´ı lo apreciaba2:
“El mar ha interesado poco a un pueblo de tan amplias costas y tan brillante
tradicio´n marinera.”
Pero aseveramos que la eleccio´n del mar como elemento privilegiado no es casual ni aleato-
ria. Depende de muchos factores que en relacio´n a los pintores aqu´ı seleccionados resumimos
en dos: Por un lado su lugar de nacimiento cercano al mar y en segundo circunstancias
biogra´ficas particulares que les llevaron a viajar y a entrar en contacto directo con el mismo.
Ambas razones intervienen en su eleccio´n. A ello hay que unir la sensibilidad particular de
cada uno de ellos al relacionarse con su entorno. El mar como motivo en el desarrollo picto´ri-
co valenciano sera´ entendido bien como medio de expresio´n figurativo y narrativo bien como
innovacio´n. Las diferentes personalidades picto´ricas que lo tomaron como tema se adscribira´n
a una u otra tendencia a lo largo de su carrera art´ıstica. Entre los primeros destacara´n el
grupo de pintores considerados como marinistas puros encabezados por Rafael Monleo´n y sus
seguidores: Abril, Juste, Saborit, Lleonart, Ferrer que conformara´n un grupo ma´s uniforme
en cuanto a tema´tica se refiere. Entre los segundos Pinazo y Sorolla sin olvidar la figura par-
ticular de Mun˜oz Degra´ın encabezara´n una nueva manera de ver y sentir el mar. Su visio´n
renovadora huira´ de los ca´nones convencionales encamina´ndose hacia una nueva pintura del
mar que armonizara´ la realidad con nuevos presupuestos modernizadores. Sin llegar a formar
un grupo unitario en cuanto a concepciones y expresio´n son los representantes directos de un
1Juan Bautista Monfort Belenguer (Dir.), La gran deuda de Valencia con el mar: conferencia. Valencia:
Ateneo Mar´ıtimo, DL 1962
2Citado en Manuel Garc´ıa, “El tema del mar en la pintura valenciana”. En Cata´logo de la Exposicio´n El
Mar en la Pintura Valenciana. Zaragoza: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja,
DL 1988, pa´g. 10
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per´ıodo en donde por primera vez el mar sera´ el protagonista. Teniendo en cuenta la bifur-
cacio´n estil´ıstica establecida nos aproximaremos introductoriamente a su tema´tica3 teniendo
presente dos consideraciones en su interpretacio´n: Por un lado el mar como tema debe ser
entendido como condicio´n de meta´fora visual de valor4 reuniendo en su interpretacio´n un
significado fijo y aceptado por la tradicio´n que actu´a como co´digo de lectura universal. Los
artistas valencianos partira´n de este universo preconcebido para construir su imagen. Por otro
lado e´sta alcanzara´ independencia picto´rica gracias a la admiracio´n y a los sentimientos sus-
citados ante la misma. Ello nos lleva a afirmar que el mar para nuestros pintores no sera´ so´lo
una imagen arquet´ıpica heredada sino consecuencia de una experiencia humana y propia con
el mismo dando lugar a una gama variada y personal de poe´ticas. El entramado de ambas
posiciones constituira´ la base sobre la que se erigira´ nuestra interpretacio´n.
El mar en la pintura valenciana no sera´ tema principal hasta bien entrado el siglo XIX
tal y como ven´ıa ocurriendo en el contexto picto´rico nacional. Un resumen de los pintores
valencianos de la e´poca con tema´tica del mar se puede ver en el cuadro Pintores valencianos
con tema´tica del mar (Tabla 9.1).
La visio´n que caracteriza el u´ltimo tercio de siglo viene representada por un grupo de pin-
tores que encabezados por Rafael Monleo´n configurara´n la que ha venido llama´ndose Escuela
marinista valenciana5. Con sus representantes se producira´ un encuentro directo con el mar
que sera´ la base de la definicio´n del marinismo valenciano de la e´poca. Entender su evolu-
cio´n significa considerar su paralelismo con la pintura de paisaje. La definicio´n de la pintura
marinas ha luchado siempre por su independencia como ge´nero independiente y u´nico. Como
visio´n generalizada de la e´poca, conocemos el estado de postracio´n en que el arte se encon-
traba, tanto a nivel nacional como regional. El siglo XIX se caracteriza por la desaparicio´n
del antiguo protectorado de corte e iglesia, verdaderos promotores del mundo art´ıstico. En
estos momentos sera´ el estado quien herede esta funcio´n, siendo e´l mismo, quien contrarrestre
la escasez de encargos y la falta de ventas. La inestabilidad politica acrecento´ esta situacio´n
que ocas´ıono´ una gran avalancha de retratos, ge´nero caracter´ıstico de e´pocas escasas en me-
dios y con falta de compradores. El estado asumira´ el papel de director del devenir art´ıstico
y apesar de su dirigismo sera´ quien verdaderamente mantenga lo que se ha conocido como
Escuela nacional. Pero no por ello debemos olvidar la inmovilidad y retraso alcanzado como
consecuencia de su actuacio´n. El per´ıodo en el que nos encontramos hab´ıa superado ciertas
barreras pero se encontraba todav´ıa preso de ciertos convencionalismos que limitaban el de-
sarrollo de ciertos ge´neros, distintos al retrato y a la pintura de historia, ambos propios de las
exposiciones nacionales. Valencia, en aquellos momentos, sufrio´ una cierta variacio´n al intro-
ducirse ciertos cambios socio-culturales que impulsaron la proliferacio´n de nuevas tendencias
3De entre los diversos estudios realizados sobre el mar en la pintura valenciana destacamos Carmen Gra-
cia Beneyto, “Pintores valencianos del mar”. En Cata´logo de la Exposicio´n Ima´genes de un coloso: el mar
en la pintura espan˜ola. Madrid: Centro Nacional de Exposiciones y Promocio´n Art´ıstica, DL 1993, pa´gs. 33–
41; Felipe Gar´ın y Facundo Toma´s, “Una pintura valenciana del mar”. En Cata´logo de la Exposicio´n El
Mar en la pintura espan˜ola. Coleccio´n Thyssen Bornemisza. Valencia: Autoridad Portuaria, 2005, pa´gs. 15–
20; Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana (Org.), Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia
en pintors valencians de finals de segle XIX i principis del XX. Xa`bia, Espai d’Art A. Lambert, del 20 de
juliol al 5 de setembre. Vale`ncia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 1999; Caja de Ahorros
y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja (Org.), El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-
XX). Zaragoza, Centro de Exposiciones y Congresos, del 10 de marzo al 30 de abril de 1988. Zaragoza: Caja
de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja, DL 1988; Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco,
Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinistas. Valencia: Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1950
4Segu´n expresio´n de Juan M. Monterroso Montero, “El Mar: modelos para la lectura de una imagen y
de un espacio”. En Cata´logo de la Exposicio´n O Espello do mar: en el arte gallego de los siglos XIX y XX.
Dirigido por Jose´ Manuel Lo´pez Va´zquez, (Com.), Carmen Mart´ın Vela´zquez y Segundo Saavedra Rey,
(Coords.). Vigo: Museo do mar de Galicia, DL 2003, pa´g. 51
5Ver Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinistas
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Nombre Provincia Fecha de Nacimiento y de Muerte
Maella Salvador Valencia 1739 – Madrid 1819
Sa´nchez Mariano Valencia 1740 – 1822
Aparicio Jose´ Alicante 1770 – 1838
Ribelles Jose´ Valencia 1778 – Madrid 1835
Go´mez Antonio Valencia 18089 – Madrid 1863
Bushell Francisco Alicante 1826 – Alicante 1901
Vilar Jose´ Valencia 1828 – 1904
Navarrete Ricardo Alicante 1834 – 1909
Gisbert Antonio Alicante 1834 – Par´ıs 1901
Ferra´ndiz Bernardo Valencia 1835 – 1885
Agrasot Joaqu´ın Alicante 1836 – 1919
Pineda Jose´ Alicante 1837 – Barcelona 1907
Monleo´n Rafael Valencia 1843 – Madrid 1900
Mun˜oz Antonio Valencia 1843 – Ma´laga 1924
Pla Salvador Valencia 1848 –?
Miralles Francisco Valencia 1828 – Barcelona 1901
Amoro´s Antonio Alicante 1849 – Madrid 1925
Pinazo Ignacio Valencia 1849 – 1916
Genove´s Jose´ Valencia 1850 – ?
March Vicente Valencia 1850 – ?
Gomar Antonio Valencia 1853 – Madrid 1911
Cebria´n Julio Valencia 1854 – 1926
P´ıcolo Manuel Valencia 1855 – 1912
Benlliure Jose´ Valencia 1855 – 1937
Juste Javier Valencia 1856 – 1899
Lleonart Benito Valencia 1860 – ?
Ferrer Pedro Valencia 1860 – 1944
Pla Cecilio Valencia 1860 – Madrid 1934
Abril Salvador Valencia 1862 – 1924
France´s Fernanda Valencia 1862 – 1938
Comas Augusto Valencia 1862 – Madrid 1953
Sorolla Joaqu´ın Valencia 1923 – Cercedilla
Guille´n Heliodoro Alicante 1864 – 1940
Simonet Enrique Valencia 1864 – Madrid 1927
Cabrera Fernando Alicante 1866 – 1937
Garnelo Jose´ Valencia 1866 – Montilla 1944
Pla Alberto Valencia 1867 – Barcelona 1937
Jose´ Valencia 1867 – 1923
Palau Genaro Valencia 1868 – 1933
Forns Rafael Castello´n 1868 – 1934
Saborit Enrique Valencia 1869 – 1928
Mongrell Jose´ Valencia 1870 – Barcelona 1937
Stolz Ramo´n Valencia 1872 – 1924
Vila Julio Valencia 1873 – 1930
Navas Enrique Valencia 1875 – ?
Benedito Manuel Valencia 1875 – Madrid 1966
Garc´ıa Leopoldo Valencia 1876 – 1958
Buforn Andre´s Alicante 1877 – 1943
Falco´ Manuel Valencia 1855 – ?
Pons Francisco Valencia 1866 – Madrid 1955
Porcar Juan Castello´n 1888 – ?
Alvarez Emilio Valencia 1899 – Barcelona 1972
Murillo Toma´s Valencia 1890 – 1934
Cuadro 9.1: Pintores valencianos con tema´tica del mar
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en las manifestaciones art´ısticas. En primer lugar, la formacio´n de una burgues´ıa tendente a
comprar cuadros de corte realista. Y en segundo lugar, la llegada de influencias extranjeras
que consolidaron nuevos gustos y tendencias entre los pintores. Uno de estos cambio fue el
redescubrimiento de la pintura holandesa marinista6 por parte de las jo´venes generaciones
de pintores valencianos que les llevo´ a adscribirse a este ge´nero. A trave´s de e´l y siguiendo
las l´ıneas art´ısticas del momento fueron evolucionando en cuanto a concepciones te´cnicas y
tema´ticas, tal y como otros ge´neros hab´ıan hecho. La cr´ıtica del momento, todav´ıa condicio-
nada por lo que los gustos acade´micos preconizaban, as´ı lo asumio´ y reflejo´ en sus opiniones.
La pintura de marinas, unida tradicionalmente a la de paisaje, tal y como Caveda7 en su
discurso de 1867 hab´ıa definido, preludiara´ sin embargo unas caracter´ısticas propias que la
diferenciara´n por s´ı misma. Y una de ellas sera´ su dificultad te´cnica y tema´tica al conjugar
pocos elementos en su composicio´n y tener que luchar contra la fugacidad de su movimiento.
De esta manera Tubino lo reflejaba en su cr´ıtica de 18718:
“Comencemos porque la marina requiere, para ser pintada, estudios y circunstan-
cias especial´ısimas que no se reunen fa´cilmente. Calculese despue´s que el artista
no tiene ante s´ı, por regla general, ma´s que dos elementos que contrastar y com-
binar, el agua y el cielo; an˜a´danse luego los serios incoonvenientes que envuelve la
pintura de las embarcaciones, y se tendra´ el resumen abreviado de los que rodean
al pintor que se dedico´ a esta especialidad.”
Por ello y aunque le´ıda junto al paisaje la cr´ıtica comenzo´ a diferenciarlas reconociendo
sus propios valores. As´ı lo manifestaba en 1884 A. Stor9:
“La historia del arte contempora´neo, nos dice con gran lisura, que si bien ambos
ge´neros van unidos, rara vez marchan juntas en un solo artista las cualidadses
necesarias para brillar en las dos. Piden, en efecto, vocaciones muy distintas,
pra´cticas muy diferentes, especiales aptitudes, desenvueltas por un largo ejercicio
dentro de su respectivo campo.”
Dificultad y capacidad de comprender la fuerza este´tica del mar son las caracter´ısticas que la
definen. Abordar al mar como tema picto´rico no significa definir so´lo su horizonte o utilizarlo
como fondo requiere capacidad, sensibilidad e imaginacio´n.
En esos momentos el paisaje sera´ considerado como una v´ıa intermedia de expresio´n. En
un principio fue minusvalorada10 pero progresivamente se va imponiendo. Todos sus precur-
sores todav´ıa prisioneros de un cierto dirigismo estatal y acade´mico encontraron en e´l un
medio ido´neo para realizar sus innovaciones sin ser acusados de ser novedosos. La pintura de
paisaje, una vez se consolida y deja de ocupar los u´ltimos lugares en la gradacio´n de ge´ne-
ros, se convertira´ en la principal reaccio´n antiacade´mica. El auge de la pintura de paisaje11
6Ver Gracia Beneyto, Pintores valencianos del mar, pa´g. 33
7Ver Jose´ Caveda, La pintura de pa´ıses, marinas y vistas perspectivas de monumentos arquitecto´nicos en
nuestros d´ıas. Madrid: s.n., 1867
8Citado en Jesu´s Gutie´rrez Buro´n, “La evolucio´n en la pintura de “Marinas” espan˜olas en el siglo XIX.
El Barco como constante”. En El barco como meta´fora visual y veh´ıculo de transmisio´n de formas: Actas del
Simposio Nacional de Historia del Arte (Ma´laga y Melilla, 1985). Sevilla: Direccio´n General de Bellas Artes
de la Junta de Andaluc´ıa, DL 1987, pa´g. 394
9Citado en —— , Exposiciones Nacionales de pintura en Espan˜a en el siglo XIX. Tesis Doctoral, Univer-
sidad complutense de Madrid , Facultat de Geografia i Histo`ria. Departamento de arte III, Madrid, 1987,
pa´g. 599
10Ver ib´ıd., pa´gs. 600–602
11Ver Rafel Gil Salinas, “El nacimiento de la pintura de paisaje en Valencia. Del paisaje clasicista al
paisaje moderno”. En Cata´logo de la Exposicio´n Miradas distintas. Distintas miradas. Paisaje valenciano
en el siglo XX. Dirigido por Inmaculada Aguilar Civera y Pascual Patuel Chust. Valencia: Consorci de
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Figura 9.1: Heliodoro Guille´n Piedemonti, La u´ltima borrasca. Museo del Prado, Madrid
en Valencia comenzara´ a mediados de siglo gracias a la Ca´tedra de paisaje creada en 1846
en la Academia de San Carlos. No se conformara´ tampoco una escuela unitaria pero s´ı que
sera´ tema prevalente en la tema´tica de la generacio´n de artistas del momento. Las marinas
entendidas como fuente de inspiracio´n que trataban de expresar estados de sensibilidad fue-
ron tambie´n clave de inspiracio´n pla´stica para muchos de sus precursores. Parejas al paisaje,
se desarrollara´n dentro de un marco art´ıstico menos evolucionado y preconizador de ciertas
connotaciones neoroma´nticas que le hara´n ser aceptadas con ma´s idoneidad por la cr´ıtica
del momento. Predominara´ esencialmente aquella visio´n roma´ntica que intentara´ plasmar los
sentimientos y los miedos del hombre ante el mundo y la naturaleza que le rodea.
Los cuadros de estos pintores estara´n invadidos por la presencia humana o geogra´fica,
sin recabar en la propia belleza natural que el mismo mar comporta. En Valencia durante
el per´ıodo hay una permanencia de la visio´n roma´ntica del mar. Muchos pintores perpetuan
el ge´nero. Sus principales representantes12 sera´n como se ha dicho Rafael Monleo´n, Salvador
Abril, Javier Juste y Pedro Ferrer Calatayud acompan˜ados de un grupo de marinistas meno-
res13 que trabajaron activamente en el per´ıodo como lo son Benito LLeonart, Enrique Saborit,
Museus de la Comunitat Valenciana, 2002, pa´gs. 49–70. Un estudio detallado del tema ha sido realizado por
Victoria Eugenia Bonet Solves, Pintura de paisaje en el XIX valenciano. Tesis de Licenciatura, Universidad
de Valencia, 1988
12Ver Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinistas; Ma Jesu´s Pi-
queras Go´mez, “El mar y los pintores valencianos del siglo XIX”. En Cata´logo de la Exposicio´n El Mar en
la Pintura Valenciana. Zaragoza: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja, DL
1988, pa´gs. 16–19; Gracia Beneyto, Pintores valencianos del mar, pa´gs. 33–41; Garc´ıa, El tema del mar en
la pintura valenciana, pa´gs. 11–15; Gar´ın; Toma´s, Una pintura valenciana del mar, pa´gs. 15–20
13Ma Jesu´s Piqueras Go´mez y Victoria Eugenia Bonet Solves, Paisajistas y marinistas en la Valencia
del s. XIX. Valencia, noviembre 1988.
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Figura 9.2: Mariano Lafuente, Marina. Atribuido. Museo Mar´ıtimo. Luanco
Enrique Riera14 o Mariano Lafuente15 (Fig. 9.2) entre otros. Todos ellos pertenecientes a la
de´cada de los 50 y 60 conformara´n una visio´n iconogra´fica casi unitaria16 del mar.
Entendera´n la naturaleza como sujeto de cambios y fluctuaciones y encontrara´n en el mar
su mejor aliado. Desde este punto de vista retomara´n la iconograf´ıa roma´ntica la cual derivaba
de la pasio´n humana por el mar reforzada por la introduccio´n de la figura humana en la com-
posicio´n. El mar sera´ el lugar donde se desarrollara´n acciones violentas desencadenadas por
tormentas y cielos amenazantes y a la vez sera´ tomada como est´ımulo de reflexio´n, confusio´n
y revisio´n del destino del hombre y de la vida. Es visto como el plano en donde se balancea la
existencia del ser humano. Esta permanencia significa repeticio´n. Pero por otro lado se ve en
alguno de ellos indicios de modernidad como el caso de Pedro Ferrer que dada su longevidad
participara´ de distintos estilos en su obra picto´rica y actuara´ casi de puente con las tendencias
ma´s innovadoras de la pintura del mar. Y es que la repeticio´n de temas contrasta con la varie-
dad de soluciones picto´ricas adoptadas. Encontramos en las exposiciones de la e´poca marinas
firmadas por paisajistas o especialistas del mar sin aplicarse a los gustos de la clientela que
se reducen a los aspectos de un gran puerto con pequen˜os detalles, ane´cdotas accidentales o
cotidianas como Agrasot muestra en su Vista del Puerto de Alicante (Fig. 9.60) y aspectos de
14Ver K. G. Saur (Ed.), Allgemeines Ku¨nstlerlexikon. Munchen: Saur, 1992, pa´g. 389(8) y Cata´logo de la
Exposicio´n Nacional de Bellas Artes. Madrid, 1895; Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes.
Madrid, 1882
15Ver Saur, Allgemeines Ku¨nstlerlexikon, pa´g. 15(14); Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes
de 1884. Madrid: s.n., Impr. y fund. de Manuel Tello, 1884, pa´g. 71; Manuel Ossorio y Bernard, Galeria
biogra´fica de artistas espan˜oles del siglo XIX. Madrid: Impr. de Moreno y Rojas, 1883-1884, pa´g. 361;Jose´ Luis
Alcaide; Jose´ Manuel Arna´iz et al. (Dirs.), Mariano Lafuente. Vol. IV, Cien an˜os de pintura en Espan˜a y
Portugal (1830-1930). Madrid: Antiquaria, 1988–1993, pa´g. 185;Javier Baro´n, “La pintura de marinas en
Galicia, Asturias y Canta´bria (1850-1900)”. En Cata´logo de la Exposicio´n Ima´genes de un coloso: el mar en
la pintura espan˜ola. Madrid: Centro Nacional de Exposiciones y Promocio´n Art´ıstica, DL 1993, pa´g. 52;Pilar
Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a. Tesis Doctoral, Universidad Nacional de
Educacio´n a Distancia, Facultad de Geograf´ıa e Historia, Departamento de Historia del Arte, 2001, pa´g. 277
16Un estudio sobre el tema se encuentra en Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, Mare
Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i principis del XX
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efectos atmosfe´ricos. Opuestamente esta´n los verdaderos especialistas del mar que marcados
por la te´cnica buscan la cualidad na´utica y quedan fieles a la exactitud descriptiva (Fig. 9.1) y
son los pintores mencionados anteriormente. En ellos domina el esp´ıritu roma´ntico represen-
tado en la exageracio´n y teatralidad de las representaciones pero estil´ısticamente se inscriben
dentro de la corriente realista. Y es un realismo que consistira´ en palsmar la realidad del mar
tal cual es, con sus detalles y elementos sin llegar a la radicalizacio´n de los realistas france-
ses17 de la e´poca. En Valencia no hubieron pintores roma´nticos18 pero s´ı que aprovechando
las posibilidades narrativas que la pintura de marinas ofrec´ıa y huyendo de la dominacio´n
que la pintura de historia como ge´nero ejerc´ıa en las exposiciones de la e´poca relanzaron el
ge´nero sirvie´ndose de su aceptacio´n y e´xito para darse a conocer. Despue´s volvieron a los
presupuestos19 realistas del momento:
“Este campo picto´rico que en un principio surgio´ como un pequen˜o sector dentro
de la produccio´n paisajista, supo adaptarse sin embargo con ma´s e´xito, a las
exigencias de un arte cada vez ma´s competitivo. Poco despue´s de ver la luz la
marina, los pintores dedicados al mar vieron la necesidad de hacerse un lugar en
el panorama art´ıstico. As´ı optaron por aumentar el formato y la teatralidad de
sus telas. Despue´s una vez conseguido el puesto deseado, volvieron a sus raices y
fieles a la pintura de la realidad, se dedicaron a retratar las costas espan˜olas, su
luminosidad y la diversidad de sus mares (. . . ) Nunca un ge´nero que empezo´ de
la nada alcanzo´ en tan poco tiempo un triunfo tan resonado. . . ”
Los t´ıtulos denuncian repeticio´n: Naufragios, derivas, batallas, asuntos grandes o pequen˜os
de la actividad portuaria. Esta situacio´n lleva a que la cr´ıtica del momento rechaze esa per-
petua mirada neorroma´ntica del mar20:
“y razo´n tiene la pobre Espan˜a para esconder avergonzada el rostro, cuando ve
que en el cuadro del Sr. Meifre´n y en el del Sr. Abril continuan los desastres de
nuestra marina y parece que no va a quedar un barco para contarlo.”
Se trasluce un cierto contenido pol´ıtico tal y como tambie´n aduce Fernaflor en su cr´ıtica
a la Exposicio´n Nacional de 188721:
“La Espan˜a de hoy no tiene grandes ideales (. . . ); la Espan˜a de hoy es burguesa:
libertad y orden; libertad y orden estos son los dos platillos de la balanza (. . . ).
Acaso esto explique el triunfo de la naturaleza sobre la sociedad, el florecimiento
del pa´ıs y de la marina. . . ”
La cr´ıtica en general se intereso´ poco por el ge´nero si hacemos una comparacio´n con la va-
loracio´n del mismo que en otros pa´ıses europeos del per´ıodo22 ven´ıa hacie´ndose. Basta revisar
17Sobre el realismo de Benlliure y sus contempora´neos ver Victoria Eugenia Bonet Solves, La obra de
Jose´ Benlliure Gil (1855-1937) y la pintura valenciana entre los siglos XIX y XX. Tesis Doctoral, Universitat
de Vale`ncia, Facultat de Geografia i Histo`ria, 1992, pa´gs. 107–108
18—— , Pintura de paisaje en el XIX valenciano, pa´gs. 154–155
19Ib´ıd., pa´g. 155
20Citado en Gutie´rrez Buro´n, La evolucio´n en la pintura de “Marinas” espan˜olas en el siglo XIX. El
Barco como constante, pa´g. 400
21Ver La Ilustracio´n espan˜ola y americana, 30 de julio de 1871, pa´g. 343
22Ver Leon de Veyran, Histoire de la peinture de Marine. Peintres et Dessinateurs de la mer. Paris: H.
Laurens, 1901
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la proporcio´n de las mismas presentadas en las Exposiciones Nacionales del momento23. De
la participacio´n con tema´tica marinista de los pintores valencianos se puede ver el cuadro re-
capitulativo Obra valenciana de tema´tica marinista premiada en las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes (Tabla 9.2). Muy por el contrario a nivel regional y provincial su presencia
era mucho mayor tal y como en Valencia ven´ıa ocurriendo alcanzando un gran e´xito casi
desbancando el protagon´ısmo al paisaje en s´ı mismo como Victoria E. Bonet24 ha afirmado.
Adentrarse en el estudio de la cr´ıtica25 marinista valenciana de la segunda mitad del si-
glo XIX es complicado. Se constata la dificultad que ello implica, debido por un lado a lo
especifico del tema y por otro a la de´bil representacio´n de la misma en las publicaciones de
la e´poca. Los art´ıculos y noticias que tenemos al respecto son siempre secundarios y, sal-
vando excepciones, no dejan de ser simples comentarios llevados a cabo por no especialistas.
Antes de introducirnos propiamente en su significacio´n, puntualizaremos brevemente, las ca-
racter´ısticas fundamentales de la cr´ıtica marinista valenciana del momento. En primer lugar
hay falta de publicaciones especializadas. Uno de los principales problemas con los que nos
encontramos a la hora de revisar la cr´ıtica del momento es la carencia de revistas especiali-
zadas en arte. Ante todo hay que percibir un cierto cambio respecto a la primera mitad de
siglo, per´ıodo poco prol´ıfero en publicaciones de esta ı´ndole. Pero, a pesar de todo, revisando
la prensa del momento, observamos cierta falta de tratados teo´ricos y este´ticos de calidad
y originales relativos al arte y, en especial, al paisaje y a las marinas. A nivel levantino no
destaca ningu´no. Las publicaciones art´ısticas fueron escasa, aparecieron algunas monograf´ıas
sobre artistas concretos pero en general, la cr´ıtica se desarrollo´ en per´ıodicos y alguna que
otra revista especializada. Como es de suponer, la cr´ıtica marinista no quedo´ representada tan
abiertamente, puesto que todav´ıa hoy, precisa de un estudio al respecto que la configure como
destacable dentro del a´mbito artist´ıco valenciano. Los u´nicos art´ıculos de cierta importancia
se desarrollaron en Las Provincias, El Diario Mercantil Valenciano. Otras revistas ma´s espe-
cializadas fueron: Las Bellas Artes, el Boletin-Revista del Ateneo, Valencia Ilustrada y la de la
Real Academia de San Carlos. En sus pa´ginas recogieron las cr´ıticas de las exposiciones que se
iban realizando, sin extenderse en juicios firmes pero que resultan suficientes para hacer una
valoracio´n general. Por otro lado, los pintores a nivel individual fueron tratados de manera
muy somera y no se les dedico´ a penas cr´ıticas individualizadas, lo que nos hace suponer la
posicio´n secundaria en que se encontraba. Relacionado con el punto anterior, vislumbramos
una falta de educacio´n art´ıstica por parte de los cr´ıticos, siendo en su mayor´ıa aficionados o
no especialistas en la materia. Por u´ltimo, la falta de una pol´ıtica oficial que verdaderamente
satisfaciese la vida art´ıstica fue paliada por la efervescencia de toda una serie de asociacio-
nes particulares que ayudaron a despertar el intere´s del pu´blico por el arte. Desde 1856, tan
so´lo las Exposiciones Nacionales eran el u´nico medio de promocio´n art´ıstica al que pod´ıan
acceder los artistas que comenzaban. En Valencia, las sociedades particulares del arte que se
dedicaron a la promocio´n del arte se pueden dividir en dos grupos: La Sociedad econo´mica de
Amigos del Pa´ıs cuya funcio´n era fundamentalmente dida´ctica y toda una serie de asociacio-
nes con fines mercantiles. Estas sera´n: El Ateneo, El Liceo valenciano. Sociedad valenciana de
Agricultura, Cas´ıno Industrial. El C´ırculo de Bellas Artes, la Academia de San Carlos, Sa1o´n
Sol´ıs, Ayuntamiento y Diputacio´n. Su labor de difusio´n del arte a trave´s de las exposiciones
23Ver Gutie´rrez Buro´n, Exposiciones Nacionales de pintura en Espan˜a en el siglo XIX, pa´gs. 946–948.
Otros estudios del autor son —— , Exposiciones nacionales de bellas artes. Madrid: Informacio´n y Revistas,
1992, Cuadernos de arte espan˜ol, 45; —— , Exposiciones nacionales del u´ltimo tercio del siglo XIX. Ciclo de
conferencias, Revolucio´n y restauracio´n en Madrid (1868 - 1902). Madrid: Artes Gra´ficas Municipales, 1995.
Una investigacio´n espec´ıfica sobre el tema ha sido realizada por Magro Mart´ın, El mar en la pintura del
siglo XIX en Espan˜a
24Bonet Solves, Pintura de paisaje en el XIX valenciano, pa´gs. 203–204
25Como obra de referencia general de la cr´ıtica valenciana del siglo XIX se ha consultado Vicente Roig Con-
domina, La cr´ıtica de arte en la prensa valenciana del siglo XIX. Valencia: IVEI, 1988
318
permanentes o temporales pretendera´ suplir la falta de galerias privadas y de marchantes en
la ciudad. La vida artistica valenciana se incremento´ tras la fundacio´n en 1870 del Ateneo
Cient´ıfico-Literario que a trave´s de sus exposiciones y tertulias reunia a importantes figuras de
la e´lite intelectual, entre los que se encontraban nuestros marinistas Juste, Monleo´n y Abril.
Pero a pesar de ello culturalmente26 era un ambiente todav´ıa cerrado regido por las viejas
instituciones lo que empujaba a muchos artistas a salir fuera del a´mbito provincial buscando
nuevas perspectivas. Los cr´ıticos27 del momento anclados todav´ıa en el pasado ten´ıan dificul-
tades para aceptar la renovacio´n del gusto art´ıstico que te´nuemente se iba permeabilizando.
La pintura marinista valenciana quedara´ representada en todas las exposiciones comentadas.
Los cr´ıticos la tuvieron en consideracio´n aunque en un segundo plano en relacio´n a otros
ge´neros. El doble conflicto existente entre la recuperacio´n y mantenimiento de una Escuela
Nacional y la difusio´n de corrientes extranjeras sera´ evidente. Jesu´s Gutie´rrez Buro´n28 des-
taca el culmen de la marina en 1895 comenzando a sufrir un retroceso en 1897 y 1899. En
Valencia continuara´ vigente aunque las incursiones innovadoras como Sorolla estaban ma´s
que presentes.
La aceptacio´n de las marinas por la cr´ıtica valenciana, a medida que avanza el siglo
va en aumento. Analizando los puntos clave por los que la cr´ıtica discurrio´ observamos en
primer lugar que hay un reconocimiento de la influencia que las nuevas tendencias de la e´poca
van teniendo sobre la pintura. As´ı Ferrer y Bigne´29, en su art´ıculo sobre Monleo´n en 1867,
recalcaba las influencias revistas que Carlos de Haes hab´ıa tenido sobre el pintor valenciano.
As´ı como, las de la escuela flamenca. En cambio criticaba su sentida ejecucio´n puesto que
todav´ıa se da importancia a la rigurosa composicio´n acade´mica.
Luis Alfonso30 en 1871, muestra ciertas reticencias a la actitud de las nuevas generaciones
por romper con lo tradicional:
“. . . sin duda esas pinceladas, por decirlo as´ı, esa carenci aparente de dibujo, ese
menosprecio aparente ta tambie´n, de las reglas ordinarias del arte, ese dominio
absoluto del color y de los tonos, y sobretodo esa manera de hacer fa´cil en la apa-
riencia, seduce a los jo´venes principiantes, tanto por lo que halaga a su fantas´ıa el
ge´nero atrevido (. . . ) Errada es la senda que han emprendido los noveles artistas
a que hacemos referencia; en pintura, como en literatura como en todas las artes
no debe aconsejarse la imitacio´n, si el estudio profundo y constante de los gran-
des maestros; pero nrucho que nos debe aconsejarse que la imitacio´n adopte por
modelo a los talentos esce´ntricos que prescinden de las reglas”.
Este art´ıculo hacia referencia a la influencia que la pintura de Francisco Domingo estaba
ejerciendo por esa e´poca. Cabe recordar que la primera medalla en una exposicio´n nacional
fue recibida por e´l en 1871 por su obra Santa Clara. A partir de ese momento y hasta fines
de siglo, la pintura valenciana tendra´ una importante representacio´n en los premios de las
Exposiciones nacionales. L´ıneas ma´s abajo, el cr´ıtico31 vuelve a manifestar el incansable tema
26Ver Xesqui Castan˜er Lo´pez, “La pintura valenciana en el cambio de siglo (1890 - 1930)”. Cimal , 1986,
Nr. 29, pa´g. 81
27Ver Vicente Roig Condomina, “La difusio´n de la actividad art´ıstica contempora´nea a trave´s de la prensa
valenciana del siglo XIX”. Vale`ncia, Museo del Siglo XIX, del 6 de julio al 5 de septiembre 2004. En La
aplicacio´n del genio: La ensen˜anza en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos y su proyeccio´n en la
sociedad. Dirigido por Victoria Eugenia Bonet Solves et al.. Vale`ncia: Consorci de Museus de la Comunitat
Valenciana, DL 2004, pa´gs. 122–135
28Ver Gutie´rrez Buro´n, La evolucio´n en la pintura de “Marinas” espan˜olas en el siglo XIX. El Barco como
constante, pa´g. 389.
29Rafael Ferrer y Bigne´, “Las Bellas Artes”. Diario Mercantil , 31 de enero de 1867




An˜o Pintor Obra Premio
1862 Francisco Bushell Vista del Postiguet (Alicante) Medalla de 3a clase
1864 Antonio Gisbert Desembarco de los puritanos en
Ame´rica
Medalla de 1a clase
1864 Rafael Monleo´n Costa de Denia Mencio´n Honor´ıfica
1866/67 Rafael Monleo´n Borrasca en el Mar del Norte Mencio´n Honor´ıfica
1871 Rafael Monleo´n Borrasca en el Mar del Norte o
Naufragio en el Mar del Norte
Mencio´n Honor´ıfica
1881 Rafael Monleo´n La rada de Alicante Medalla de 3a clase
1884 Javier Juste Entrada en el puerto de Valencia
en un d´ıa de Levante
Medalla de 2a clase
1887 Benito Lleonart Una ola Puerto Consideracio´n de 3a medalla
1887 Salvador Abril En alta mar Medalla de 3a clase
1890 Fernando Cabrera ¿Hue´rfanos? Medalla de 2a clase
1890 Salvador Abril ¿Todo a babor! Medalla de 3a clase
1890 Benito Lleonart ¿Dios dira´? Medalla de 3a clase
1892 Fernando Cabrera ¡Tierra! Medalla de 2a clase
1892 Salvador Abril El choque Medalla de 2a clase
1892 Pedro Ferrer Aver´ıas en un d´ıa de Levante Medalla de 2a clase
1892 Heliodoro Guille´n La u´ltima borrasca Medalla de 3a clase
1895 Joaqu´ın Sorolla ¡Au´n dicen que le pescado es caro! Medalla de 1a clase
1897 Salvador Abril Playa de Nazareth Medalla de 2a clase
1897 Enrique Martinez ¿Un accidente? Medalla de 3a clase
1897 Enrique Saborit ¿En peligro? Medalla de 3a clase
1901 Salvador Abril Condecoracio´n
1904 Salvador Abril Condecoracio´n
1906 Fernando Cabrera Al abismo
1910 Pedro Ferrer ¿Por la patria? Medalla de 2a clase
1910 Jose´ Benlliure Pescadoras Medalla de 3a clase
1912 Enrique Martinez La vuelta de la pesca Medalla de 1a clase
Cuadro 9.2: Obra valenciana de tema´tica marinista premiada en las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes
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de innovacio´n versus tradicio´n en el arte.
“. . . Crea´nnos, pue´s, los artistas, que como los expositores srs. Lowenstein, Mira-
lles, Sala, Maicas y el mismo Pinazo, buscan todo el resultado de su trabajo en los
efectos fuertes y salientes del estilo en cuestio´n, para quienes la pintura termina
donde debe empezar, en el boceto (. . . ) es cierto que la escuela valenciana se dis-
tingue por su realismo —no materialismo— y por su estilo franco, ene´rgico y de
grandes resgos, no por eso deben aficionarse tanto a lo exce´ntrico (. . . ) y estudiar,
no imitar, las grandes obras de nuestros maestros, las producciones en que se ha
reflejado su genio y que constituyen un manantial fecundo en el que pueden beber
fresca e inagotable inspiracio´n.”
Monleo´n posteriormente es destacado como fiel reproductor de la naturaleza. Luis Alfonso
nos lo manifiesta con referencia a las marinas presentadas a la exposicio´n de la Feria de Julio
de 1871. Nos dice32:
“. . . Esta u´ltima es notable como todas las suyas por la fidelidad con que esta´n he-
chas y copiadas de la naturaleza y la maestrftia de la ejecucio´n, pero las pequen˜as
son dos bellisimas estudios, dos verdaderas aunque sencillas joyas que demuestran
la delicadeza, la inteligencia y la fa´cilidad con que maneja los pinceles.”
Se aprecia la costumbre de copia del natural, introducida por Carlos de Haes33 en Espan˜a
y por Gonzalo Salva´34 en Valencia.
Hasta el momento, los paisajistas combinaban elementos de la naturaleza en vistas a crear
cuadros de fa´cil comprensio´n para el espectador. Ahora se inspirara´n en fragmentos reales.
Ello ayudara´ a prescindir de elementos que daban falsedad a las composiciones. Surgira´n, por
el contrario opiniones, en las que se valore la transmisio´n de sentimientos y no la rigurosa
fidelidad fotogra´fica que muchos pintores presumı´an. Nicas´ıo Serret35 as´ı lo manifestaba:
“. . . Pero como nosotros no vemos al vercadero artista en el copiador servil de
la naturaleza, nos place mucho ma´s el otro lienzo de menor taman˜o, que lleva
por titulo El Canal de Brujas, en el que se encuentran todas las condiciones y
bellezas que poseen los anteriores, pero no es ya solo una marina indiferente y sin
expresar nada, sino que lleva en si, a pesar del caracter frio, hu´medo y nebuloso
del clima, la languidez propia de los tranquilos habitantes del norte de las riberas
de Ostende. En e´l, vemos al artista qme transcribe al lienzo lo que abarca su vista
y que expresa lo que concibe su mente”.
En cambio, el mismo cr´ıtico36, en otra de sus cr´ıticas volv´ıa a destacar la importancia de
la composicio´n.
32Alfonso, Las Provincias 1871
33Francisco Calvo Serraller, “Carlos de Haes y el nuevo concepto de paisaje”. En Pintores espan˜oles
entre dos fines de siglo, 1880-1990, de Eduardo Rosales a Miquel Barcelo´. Madrid: Alianza, 1990, pa´gs. 16–43;
Joaqu´ın de la Puente (Dir.), Cata´logo de la exposicio´n Los estudios de paisaje de Carlos de Haes (1826-1898).
Oleos, dibujos y grabados. Madrid; Toledo, 1971; Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza,
Arago´n y Rioja (Org.), Carlos de Haes: un maestro del paisaje del siglo XIX. Centro de Exposiciones y
Congresos, Zaragoza del 28 de mayo al 28 de junio de 1996. Zaragoza: Ibercaja, Obra Cultural, 1996; Enrique
Arias Angle´s y Alicia Navarro Granell (Coor.), Cata´logo de la exposicio´n Tres grandes maestros del
paisaje decimono´nioco espan˜ol. Jenaro Pe´rez Villaamail, Carlos de Haes, Aureliano de Beruete. Madrid:
Centro Cultural del Conde Duque. Madrid: Ayuntamiento de Madrid; Concejal´ıa de Cultura, 1990
34Victoria Eugenia Bonet Solves, “Gonzalo Salva´ Simbor, introductor del paisaje de la realidad en Valen-
cia”. Archivo de arte Valenciano, 1989, Nr. LXX, pa´g. 1; —— , “Los temas de la pintura de paisaje del siglo
XIX en Valencia”. Saitabi , 1995, Nr. 45, pa´g. 1
35Nicasio Serret, “Exposicio´n de Bellas Artes en el Ateneo”. Las Provincias, 27 de enero 1874, pa´g. 1
36—— , Bolet´ın Revista del Ateneo, 30 abril 1874, pa´gs. 236–242
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“. . . bien compuesto, acertadad y delicadamente ejecutado, con gran transparencia
en las aguas, completo caracter de la representacio´n de las barcas holandesas y
finisima entonacio´n.”
El art´ıculo de Las Provincias de 187737 nos relata la participacio´n de los distintos ge´neros
en la exposicio´n celebrada en los Salones de la Academia de San Carlos por la visita de Alfonso
XII, entre los que estaba el de marinas. En ella participara´n Juste, Mariano Lafuente, Monleo´n
y Nicolau. Estas valoraciones nos permiten asegurar que el conocido conflicto entre innovavio´n
y tradicio´n continuaba vigente entre los estudiosos del arte. En las u´ltimas de´cadas de siglo
aunque se sigue elogiando la fidelidad de copia, se empiezan a hacer observaciones al respecto.
Se hab´ıa superado la diferencia entre el paisaje conmpuesto, a manera de Claude de
Lorrain y el inspirado en un fragmento real, tal y como nuestros pintores realizaron. Pero
esa pintura de la realidad, prencada de esa adscripcio´n a la naturaleza, es ya rechazada por
los especialistas que comienzan a ver en el Natural´ısmo una mejor via de expresio´n. Por otro
lado, la funcio´n educadora del arte continu´a como premisa entre los especialistas del arte. En
1877, aparece un art´ıculo38 al respecto, como reflejo de los u´ltimos cambios producidos en el
a´mbito del arte que atentaban con cambiar las viejas preceptivas:
“El genio nace; el artista no se hace, como dice el erudito en la materia, preciso es
encauzar al genio para que no se extravie, de la mı´sma manera que al artista, hay
que educarle, enriquecer su imaginacio´n, ensanchar el horizonte de su inteligencia,
fortalecer y aclarar su razo´n; y el recuerdo constante de los inmutables principios
y leyes del arte y de las peculiares al que se dedica, y cuanto, en fin, de ilustracio´n
pueda servirle, pue´s todo esto constituye la dif´ıcil y especial educacio´n art´ıstica
que se requiere”.
La obra de Juste tambie´n aparece valorada en la e´poca, como continuadora de Monleo´n.
En sus primeras apariciones en prensa es destacado por su exactitud te´cnica.
En 187839, el cr´ıtico de Las Provincias le presentaba:
“Gran facilidad con que son reproducidas, con gran sobriedad de recursos, los
efectos del cielo y el mar.”
En la Exposicio´n art´ıstica, industrial y de agricultura de 187940, las marinas ya ocupan
junto al paisaje cierto reconocimiento. Monleo´n recibe medalla de oro por su Puerto de Os-
tende y Juste de plata por Entrando al puerto.
Juste aparece como el representante clave del naturalismo valenciano. Su evolucio´n hacia
concepciones natural´ıstas sera´ reconocida41:
“El convento del Santo Espiritu, as´ı cono una oclarina son obras del arte natu-
ral´ısta. El monte que copia Juste es el monte de verdad, el de la naturaleza, con
sus monotonias y tristezas, pero con todas sus realidades. . . ”
Son mu´ltiples las alusiones42 a su destreza en representar la luminosidad y brillantez del
color:
37Las Provincias, 4 de marzo 1877, pa´gs. 2–3
38Citado en Roig Condomina, La cr´ıtica de arte en la prensa valenciana del siglo XIX , pa´g. 483
39Gaceta valenciana, 4 de agosto de 1878, pa´gs. 2–3
40Ver Las Provincias, 22 de julio de 1879; Diario Mercantil , 29 de julio 1879; Las Provincias, 3 de agosto
de 1879
41Las Provincias, 17 de abril 1884, pa´g. 2
42Las Bellas Artes,Vol. IV, ? 1888
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“E1 Sr. Juste expone un lienzo de gran taman˜o, que representa un mar verdoso,
agitado por la tempestad. El cielo esta´ muy nublado. En el fondo hay un faro
(. . . ) Asombra este cuadro por lo bien hecho que esta´, por la verdad que en e´l
resplandece, por el color rico y jugoso.”
Ciertas actitudes comienzan a rechazar ese arqueolog´ısmo que algunas obras del per´ıodo
continuaban preludiando. Caso de Monleo´n, lo cual le relegaba a un segundo te´rmino respecto
a sus compan˜eros de especialidad. Respecto a sus obras El puerto de Valencia y La tempestad
se dec´ıa43:
“La primera de dichas obritas y la mejor, es una vista muy bien tornada, pero
esta´ el mar muy qmieto y aporcelanado; la segunda que tiene ma´s brio, decae en
el color. Nos apena tener que censurar al primero de nuestros marinistas, pero,
que´ diferencia entre sus obras anteriores y las actuales! Entonces se inspiraba en
el natural, ahora en el estudio.”
El concepto natural´ısta sera´ tomado en consideracio´n por algunos sectores art´ısticos. Pero
no sera´ hasta an˜os despue´s cuando se manifieste como tendencia estil´ıstica fuerte. En las
marinas llegara´ a destacar con las obras de Abril y las mencionadas de Juste. Ello propor-
ciono´ al paisaje valenciano una cierta identidad este´tica. Tomando estas consideraciones y
con Juste como base, el cr´ıtico del Mercantil Valenciano44 se atreve a enumerar las ventajas
e inconvenientes del natural´ısmo en el arte:
“El mar, en horas de tormenta y lluvia, en uno de esos temporales del nordeste, tan
frecuentes en nuestras playas, contemplado desde el muelle de Levante, es el mar
que con feliz audacia ha trasladado Juste a su marina. No hay ma´s que verlo para
exclamar lo mismo que ante el monte ¡Es verdad! Alli esta´ nuestro mar embrave-
cido. El artista ha vencido las enormes dificultades que ofrece la reprodmccio´n de
esos colores y de ese movimiento tan indefinidos como majestuosos e imponentes.
La naturaleza en calma ofrece al artista las ventajas de una cierta estabilidad de
lineas y de color; pero la naturaleza en sus caleras sublimes exige del artista una
percepcio´n tan extraordinaria y excepcional como es extraordinario y excepcional
su movimiento y sus vibraciones.”
Las marinas de esta e´poca son representaciones drama´ticas del mar, en do´nde e´ste actu´a
como secundario en la representacio´n primando sobre e´l la figura del hombre u otros elementos
de la naturaleza. Los cuadros de Abril presentados para la Exposicio´n Nacional de 188445 as´ı lo
demuestran:
“ Este marinista simpa´tico y agradable, de la luz, del cla cielo azul, de la inmen-
sidad risuen˜a, de lo alegre y de lo bonito. Su pincel lo embellece todo, hasta las
tempestades. Ahora ha pintado dos cuadros deliciosos: uno de ellos, esta´ toma-
do del hermoso lago de la Albufera: aguas cristalinas, cielo sereno y luminoso,
can˜averales lozanos, agrupamiento pintoresco y tipico de barcas y aparatos de
pesca: todos ellos forman un conjunto, en el cual la naturaleza reviste esa poes´ıa
que tan grata es a nuestro a´nimo. El otro cuadro presenta el contraste de la costa
desierta y a´rida, el mar tempestuoso, el cielo cubierto con los nubarrones de una
fuerte borrasca; pero la borrasca pasa; el mar se retira a la playa, dejando en ella
43Las Provincias, 19 de octubre 1883
44Ver Diario Mercantil , 18 de abril 1884, pa´g. 3
45Ver Las Provincias 1884
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grandes charcas y parece que renazcan la esperanza y la alegria. Dos figuras toscas
de marineros, un hombre y una mujer, cortan la monotonia de las lineas y dan
algo de intere´s humano a aquel cuadro de la naturaleza y los ojos y el alma se
fijan con encanto en aquella escena al parecer insignificante”.
La obra de Abril, ma´s cercana en concepciones al naturalismo, es desmerecida, por las
connotaciones drama´ticas que su cuadro de 188546 rezuma:
“Pero todo artista ansia todo aquello que no posee, y Abril ha querido pintar la
borrasca lo´brega, el inmerso turbio´n de la lluvia sobre la playa, los marineros de
rodillas, implorando al cielo, y lo ha pintado, y su obra es buena; pero no nos
gusta tanto, ni de mucho, como las que le han dado el renombre que goza.”
En la Exposicio´n de la Sociedad Econo´mica de la Feria de Julio celebrada en el Pabello´n
de la Alameda en 1887 47, ya se consideran a los, cuadros de marinas, como configuradores
de un ge´nero propio, tal y como el expediente de la exposicio´n relata.
Se producira´ con el transcurso de siglo un cambio de mentalidad en cuanto a temas.
La presencia humana perdera´ protagonismo en la composicio´n. El Mercantil Valenciano de
188848, as´ı lo describe:
“La marina del Sr. Abril es de regulares dimensiones y su titulo es: “ A la vista de
Valencia”. Asunto: un brick-barca ingle´s, de tres palos, ha sido arrojado por las
embravecidas olas frente a la playa de Nazaret, en cuyas aguas aparece encallado.
Este asunto ha sido tratado por el sr. Abril con gran verdad y afecto y perfecto
conocisiento de todos los detalles que contribuyen a su formacio´n; pero ma´s que
el asunto, absorve la mirada el medio en que´ e´ste se realiza y que constituye
el elemento principal del cuadro, viniendo a quedar los dema´s en categoria de
secundarios. En efecto, el mar, osea el escenario do´nde se desarrolla dicho pavoroso
drama, ofrece el aspecto siniestro propio de estos dias de temporal maritimo que
llevan el espanto y la desolacio´n a numerosas familias (. . . ) La ola que esta´ colocada
en primer te´rmino, sobre la que acaba de pasar la lancha de salvam¡ento, es de una
verdad asombrosa y parece tomada del natural. El horizonte se halla en armonia
con el asunto.”
A partir de entonces, las marinas ocupara´n puestos entre las restantes especialidades y
sera´n consideradas por la cr´ıtica con as´ıduidad. En la exposicio´n Ribera de 188749, aparecia
como uno de los ge´neros representados:
“Todos los ge´neros aparecian representados: paisajes, marinas, tipos populares,
cuadros de ge´nero, aguadas, dibujos a pluma y bombochadas de Estruch”.
Pero el asunto continu´a vigente a la hora de componer50:
“Antes era Abril, el pintor del mar tranquilo, azul, transparente y brillantisimo,
como suele ser el Mare Nostrum. A fuerza de pintar marinas bonitas, dijero´nle
46Ver Las Provincias, 11 de junio de 1885
47Ver Las Provincias, 30 de noviembre de 1887; Las Provincias, 2 de diciembre de 1887; “Exposicio´n
Nacional de Bellas Artes”. Diario Mercantil , 2 de diciembre de 1887
48Ver Las Provincias 1885
49Las Provincias, 22 de diciembre 1887
50Ver “Cuadros de los artistas valencianos de la Exposicio´n Universal de Barcelona”. Las Provincias, 25 de
abril 1888
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que se amaneraba, y se lanzo´ a pintar tempestades y borrascas, oleadas furiosas,
aguas lo´bregas, cielos encapotados. No le salio´ mal la prueba: su magnifico cuadro
En Alta Mar le valio´ un triunfo en la Exposicio´n de Madrid. Ahora, ha pintado
otro muy parecido, aunque de color muy diferente. Huyendo de lo conocido y de
lo acostumbrado, hizo entonces una marina de aguas negras, como la tinta; ahora
la ha hecho de aguas rojizas y sucias, de olas de fang pero el cuadro esta´ ejecutado
magistralmente. Tiene, adema´s, su asunto: un buque ha encallado en la rompiente
de la playa. . . ”
Los cuadros evolucionara´n en cuanto a te´cnica, presentando composiciones con primeros
planos desarrollados, con fondos amplios y distribucio´n armo´nica. Pero las marinas en las
que se resalte la simple belleza del mar sin ningu´n elemento que complemente la escena, no
llegara´ hasta finales de siglo. Uno de sus representantes fue Pedro Ferrer Calatayud, que en
un principio si que pinto´ escenas drama´ticas en alta mar, dentro de un prisma roma´ntico,
intentando revalorizar a trave´s de sus escenas, el mito de la muerte, representando la lucha
atormentada del hombre con el mar. En 1888, la cr´ıtica ya reconoce ciertos adelantos en el
pintor que se inclina por escenas maritimas u´nicas51:
“ Este mar es azul, el azul ordinario, el azul de diapaso´n normal. No hay ma´s seres
vivientes que tres gaviotas, volando sobre las olas revueltas, muy bien puestas y
destacadas. El agua esta´ bien movida. Revela notable progreso en el autor de este
cuadro.”
En 1893, Ferrer Calatayud, ha conseguido abandonar esa adscripcio´n al tema y evolu-
ciona hacia concepciones ma´s te´cnicas, tratando de inspirarse en la misma poes´ıa del mar
prescindiendo de todo elemento adicional. Este avance en la evolucio´n del paisaje de marinas
fue tomado por la cr´ıtica de manera contradictoria. Ese mismo an˜o, mientras que Teodoro
LLorente se manifestaba en desacuerdo ante los avances del autor y nos dec´ıa52:
“. . . lo mismo que esta figura peca de fanta´stica una marina del mismo artista, en
la que surge la luna surge en unas aguas movidas muy azules.”
En cambio, el cr´ıtico del Mercantil Valenciano53 se mostraba satisfecho:
“. . . cr´ıtica fanta´stica y que las aguas son muy azules, una marina de P. Ferrer.
Esto, sin duda, en su afa´n de sacar defectos de do´nde no existen; pue´s la referida
marina es una buena impresio´n del natural y una buena mancha de color.”
Las primeras ima´genes del mar de la pintura valenciana representadas por este primer
grupo de pintores basculara´n entre los viejos conceptos heredados del mar roma´ntico, bien
por influencia acade´mica, por la cr´ıtica que entiende que la obra bien hecha pasa por el rigor
del dibujo y de la composicio´n o por meras razones de supervivencia y las nuevas corrientes
realistas. Progresivamente el mar como paisaje va aproxima´ndose a visiones ma´s modernas
debido por un lado por la depuracio´n de la iconograf´ıa del tema y por otro por el cansancio de
un pu´blico abierto a nuevas interpretaciones. Hemos visto como ya en Pedro Ferrer Calatayud
adopto´ en su u´ltimo per´ıodo soluciones cercanas al impresionismo. Rafael Berenguer en 1927
remarcaba el cambio54:
51Las Provincias 1888
52Teodoro Llorente, “Valentino”, “La Exposicio´n de Bellas Artes se cerro´ ayer”. Las Provincias, 3 de
agosto 1893
53Las Provincias, 10 de agosto de 1893
54Citado en Luis Pimentel Lalinde, Ferrer Calatayud y Ferrer Amblar: (reecuentro con los u´ltimos maes-
tros). Valencia: Imprenta Federico Domenech, DL 1991, pa´g. 52
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“Pedro Ferrer, el pintor de dotes sobresalientes (. . . ) Esplendorosas notas de color,
de convincente realismo (. . . ) Huyo´ de la imitacio´n demasiado exacta, que con
razo´n ha sido calificada de servil´ısmo, lo bello no es so´lo la forma, es preciso que
se una a la idea que debe constituir la esencia de la obra de arte, transmitida
al espectador por las formas sensibles. Pedro Ferrer ha conseguido armonizar la
relacio´n debida entre ambos factores, llegando a la bella unidad que preside todas
sus obras.”
Las viejas concepciones del mar ensalzado y enfurecido se van abandonado con la llegada
de toda una serie de elementos nuevos aportados por la mirada renovadora que esencialmente
Pinazo, Sorolla y el enfoque particular de Mun˜oz Degra´ın traera´n. Coincidira´n con el per´ıodo
de entre siglos. Sera´ una e´poca fruct´ıfera a nivel picto´rico en donde las corrientes europeas
finalmente entran en contacto con las tradicionales. Es el momento en que nuestros pintores
comienzan a salir al extranjero y a impregnarse de las corrientes natural´ıstas. Tambie´n es
momento de cambios pol´ıticos llegados con la Revolucio´n de 1868 que les conducira´n progre-
sivamente hacia una mayor libertad y soporte social55. Carmen Gracia56 a puntualizado tres
caracter´ısticas que identifican a la clase art´ıstica del momento. Sus protagonistas hacen gala
de una actitud liberal y contestaria dominando en su pintura una tema´tica realista y popular
concebida desde una factura suelta y brillante. Ello afectara´ tambie´n a la pintura del mar. Su
visio´n se diversifica y enriquece. A las primeras ima´genes se impondra´n otras nuevas corres-
pondientes tambie´n a los gustos y a las preocupaciones de la e´poca pero encaminadas hacia
una renovacio´n del tema dando como resultado un marco picto´rico variado con una interpre-
tacio´n del mar complementario pero tambie´n en ocasiones contradictorio. El mar llegara´ a
ser para estos artistas un medio de expresio´n figurativo y narrativo pero en el plano picto´rico
sera´ motivo de grandes innovaciones convertie´ndose en recurso independiente de ca´nones o de
normativas convencionales. Esta nueva visio´n dara´ lugar a multitud de posibilidades que les
llevaron a una nueva pintura. En primer lugar el mar comenzara´ a verse desde la costa conse-
cuencia de los avances del transporte57 y de los cambios sociales y de ha´bitos que comienzan
a darse en la sociedad valenciana. Hay un acercamiento a la playa58 y al puerto. Hasta el
momento Valencia hab´ıa vivido separada de su mar. La ciudad viv´ıa en una especie de duali-
dad semejante a la existente entre el campo y la ciudad. La llegada del tranv´ıa a la playa de
la Malvarrosa, las nuevas corrientes higienistas y el descubrimiento de la playa59 como lugar
de esparcimiento y de veraneo provocara´n el cambio. Quien verdaderamente descubrira´ la
esencia de las playa, del mar y de sus gentes sera´ Ignacio Pinazo. Su novedad60 radica en
que por un lado el mar y la playa sera´n vistos desde la esencia y los valores de su paisaje.
55Ver Carmen Gracia Beneyto, “La cultura art´ıstica valenciana en tiempos de Cecilio Pla´”. En Cata´logo
de la Exposicio´n Cecilio Pla´. Valencia: Bancaixa, Obra Social i Cultural, 1993, pa´gs. 11–29
56—— , “Els camins cap a la Modernitat: La pintura en l’e`poca de la Restauracio´, 1880–1910”. En Cata´logo
de la Exposicio´n Un segle de pintura valenciana, 1880-1980: intu¨ıcions i propostes. Vale`ncia: IVAM Centre
Julio Gonza´lez, 1994, pa´g. 46
57Ver Antonio Sanch´ıs Pallare´s, Historia del Cabanyal. Poble Nou de la Mar (1238 - 1897). Valencia:
Javier Boronat, 1997; Luis Dicenta y Vera, Puerto de Valencia: Memoria sobre su historia, progreso y
desarrollo. Valencia: Tipograf´ıa Moderna, 1950
58Ver Carlos Campos, Carlos Moreno y Carlos Paya, “Las playas del Cabanyal y la Malvarrosa de Valencia:
criterios para su ordenacion”. Cimal , 1983, Nr. 19-20, pa´gs. 29–35
59El descubrimiento de la playa valenciana como sitio tur´ıstico ha sido estudiado por Francisco Javier
Pe´rez Rojas y Jose´ Luis Alcaide, “Casetas, balnearios y casinos”. En Cata´logo de la Exposicio´n A la playa:
el mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre
Vida, 2000. A nivel nacional ve´ase Lily Litvak, “El mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola,
1870–1936”. En Cata´logo de la Exposicio´n A la playa: el mar como tema de la modernidad en la pintura
espan˜ola, 1870-1936. Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, 2000, pa´gs. 13–63
60Ver Jose´ Luis Alcaide y Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo”. En
Cata´logo de la Exposicio´n Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo. Valencia: IVAM, 2006, pa´g. 44
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Figura 9.3: Ignacio Pinazo Camarlench, Escena de playa. 1885. Casa-Museo Pinazo, Godella,
Valencia
Plasmado sin ninguna intencio´n narrativa en donde lo que primara´ sera´n los componentes
mismos de su naturaleza. Por otro nos aproximara´ a la vida de la playa, a la de sus gentes
y trabajadores desvelando detalles inadvertidos hasta el momento y llega´ndose a convertir
casi en un cronista de los cambios que sobretodo en el puerto se estaban dando. Por eso se
reconoce en su actitud un adelanto61 respecto a Sorolla. El pintor de Godella es el primero
en acercarse a la playa de Valencia pero desde la sencillez de sus gentes y sus costumbres
(Fig. 9.3) ofrecie´ndonos por primer a vez un mar visto desde la tierra62.
Este nuevo punto de contemplacio´n y gracias a su especial sensibilidad hacia lo pequen˜o y
el detalle de lo cotidiano lo convertira´n en su principal observador consiguiendo con su pintura
una verdadera fusio´n con el entorno que le rodeo´. De ah´ı que se le haya llamado traductor de
intuiciones porque iba ma´s alla´ de la realidad. Dec´ıa 63:
“E´s de savis fer d’un a`tom un mo´n i d’un mo´n un a`tom.”
Y este es el rasgo principal que lo diferencian de Sorolla. Ambos son claves en el desarrollo
de la pintura de playa valenciana pero su aproximacio´n es diferente. Mientras que Sorolla
capta la impresio´n Pinazo aprehende su esencia64. Y en ello radica su modernidad anticipada
y tambie´n su incomprensio´n por parte de la cr´ıtica del momento. Muchos de sus cuadros
61Ver Alcaide; Pe´rez Rojas, Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, pa´g. 60
62Ver Jose´ Luis Alcaide, “Pinazo y el mar. Sensualidad ede´nica y tragedia nacional”. En Ignacio Pinazo: los
inicios de la pintura moderna. Dirigido por Francisco Javier Pe´rez Rojas et al.. Madrid: Fundacio´n Cultural
Mapfre Vida, DL 2005, pa´g. 255
63Citado en Vicente Aguilera Cern´ı, I. Pinazo. Vale`ncia: Vicent Garc´ıa Editores, 1982, pa´g. 23
64Ver Alcaide, Pinazo y el mar. Sensualidad ede´nica y tragedia nacional, pa´g. 257
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juegan entre lo acabado y lo inacabado no sabiendo en concreto cua´l es la verdadera inten-
cio´n del pintor. No se sabe si pretende realizar un boceto o mostrar un paisaje. El mar de
Pinazo rezuma poes´ıa y reflexio´n. Esta es otra de las caracter´ısticas que lo identifican. En
su aproximacio´n hay una manera particular de sentir el paisaje. A trave´s de la simplicidad
horizontal del mar y visto desde la arena de la playa entabla una comunicacio´n con su esencia
que sabe plasmar en sus tablas. Y se vale fundamentalmente de e´stas porque te´cnicamente
le ofrecen la posibilidad de captar ma´s fa´cilmente lo fugaz e instanta´neo. Sera´ uno de los
primeros valencianos en capturar la idea de abierto, de mar desierto. Pinazo comprende al
mar y a su esp´ıritu desde una nueva perspectiva. No se queda so´lo en el aspecto f´ısico, en su
superficie sino al contrario penetra en lo profundo y esencial de su ser. Esta nueva manera
de ver e interpretar el mar65 es lo que lo alejan de la pintura de marina anterior y de la
este´tica de Sorolla. Visuliza la emocio´n sentida. La mayor´ıa de sus cuadros requieren una
participacio´n por parte de quien los admira. Esta es la razo´n por la que es uno de los pintores
valencianos que se acerca ma´s a la captacio´n de la sensacio´n de lo infinito. Evoluciona en sus
paisajes hacia una revitalizacio´n de contornos y de difuminacio´n donde la l´ınea casi no existe
y todo esta´ supeditado al color. Au´n utilizando en sus cuadros una mayor palidez croma´tica
y una mayor difusio´n de la luz, la fuerza de la composicio´n en cuanto a forma y expresio´n es
mucho mayor que la que pudiesen transmitir colores aparentemente ma´s vivos como el brillo
del colorido de Sorolla lograba. Pinazo consigue sumergirse en la misma naturaleza convir-
tie´ndose en parte integrante de ella. Pretende hacer sentir que el esp´ıritu flota y navega en
todo aquello que le rodea. El mar de Pinazo envuelve, embriaga y conduce a una especie de
sensacio´n co´smica. Otra mirada muy personal del mar nos la aporta Antonio Mun˜oz Degra´ın.
Se inicio´ con la tema´tica del mar con su cuadro historicista Me´ndez Nu´n˜ez herido a bordo de
la fragata Numancia (Fig. 9.4).
No fue especialista en la pintura del mar pero como gran amante del agua y de sus
efectos abordo´ su tema´tica ampliamente sobretodo apartir de los an˜os 90 y coincidiendo
con su evolucio´n hacia un tipo de pintura donde el colorismo estridente y las pinceladas
amplias y expresivas comenzara´n a dominar. Su pintura se acerca a concepciones modernistas
dejando progresivamente el romantic´ısmo que le caracterizaba. Pero por lo que se refiere a
los paisajes de mar no dejo´ nunca de lado ese impulso roma´ntico a pesar del acercamiento
a los nuevos planteamientos croma´ticos de su u´ltimo per´ıodo. Antonio Mun˜oz transmite en
el mar que representa la actitud del viaje roma´ntico66 en la bu´squeda del yo. Es como si
necesitase expansionarse hacia nuevos lugares encontrando respuesta en la misma naturaleza
redescubierta. Sin abandonar el contenido narrativo, el mar de Degra´ın logra reflejar su sentido
ma´s ı´ntimo para ello se vale de la forma, el color, la textura y su particular manera de aplicarla
para conseguir la expresio´n pura de su imagen. En sus paisajes de mar es la sensibilidad la
que parece dirigir a la te´cnica. Hay una sublimacio´n en su interpretacio´n que convierten a
su pintura en personal. Casi se puede decir que Degra´ın es un son˜ador se recrea en temas
histo´ricos pero crea suen˜os nacidos de la propia realidad que descubre, de los propios mares
que conoce en sus diferentes viajes y que le impactan. Esta es la e´poca orientalista (Fig. 9.5).
El mar de Antonio Mun˜oz sabe traspasar las barreras de lo vulgar para penetrar en un
mundo casi fanta´stico pero tan real como el otro. Y es real porque sus pinturas no son so´lo
65Sobre la este´tica de Pinazo ver el ana´lisis Carmen Gracia Beneyto, “El paisatge pintat”. En Cata´logo de
la Exposicio´n La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo. Dirigido por —— . Vale`ncia: Bancaixa.
Obra Social, DL 2001, pa´gs. 77–89; —— , “Originalidad visual y eclecticismo en la obra de Pinazo”. En
Cata´logo de la Exposicio´n Ignacio Pinazo (1849 - 1916). Dirigido por Jose´ Ma Losada Aranguren. Madrid;
Valencia: Ministerio de Cultura, 1981, pa´gs. 10–14
66Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Mun˜oz Degr´ın entre el realismo y el wagnerianismo de fin de siglo”.
Valencia, Museo de Bellas Artes, del 2 de abril al 19 de mayo 1996. En Antoni Mun˜oz Degra´ın, Vale`ncia 1840
- Ma´laga 1924. Dirigido por Julia´n Gallego et al.. Vale`ncia: Direccio´ General de Museus i Belles Arts, DL
1996, pa´g. 29
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Figura 9.4: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Me´ndez Nu´n˜ez herido a bordo de la fragata Numancia.
1894. Museo Naval, Madrid
fruto de la fantas´ıa sino tambie´n y sobretodo de las emociones recibidas por su contacto
con la naturaleza. Mun˜oz Degra´ın se sumerge en el mar casi de un modo espiritual y ello
acompan˜ado de los cambios acaecidos en sus concepciones te´cnicas lo convierten en figura
particular y casi u´nica de la pintura espan˜ola del mar. El pintor en su relacio´n con el mar
llegara´ a un punto de madurez en lo que verdaderamente le importara´ sera´ ya no so´lo expresar
la naturaleza marina en su forma externa, lo que pretendera´ es reflejar el esp´ıritu que va en
ella valie´ndose de la fuerza del color que plasma de manera directa y veloz como intentando
aprehender la fugacidad de la emocio´n percibida ante su contemplacio´n.
Joaqu´ın Sorolla es el representante por excelencia del mar valenciano. Fue un enamorado
del mar. Su figura marca el final de la evolucio´n de un ge´nero dejando la estela por la que
discurrira´n las nuevas miradas picto´ricas. Sin entrar en su recorrido estil´ıstico partimos de
los valores que Sorolla defendio´ en su pintura y que se reflejaron en su manera de entender
y ver el mar. Partira´ del naturalismo de finales del siglo XIX reconquistando de esta manera
una unio´n ma´s directa con la naturaleza y defendiendo los valores puramente visuales de la
realidad67. As´ı lo manifestaba68:
“. . . Como el arte es una mentira hermosa hay que descubrirla con el manto de la
realidad, y este no puede uno sacarlo sino de la Naturaleza.”
En Sorolla hay una identificacio´n casi plena con la naturaleza y la realidad que capta
esta´ tildada de una visio´n interiorizada. Pero su pintura no recoge la realidad del mar como
67Ver Carmen Gracia Beneyto, “El sorollismo: Una aventura inso´lita”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Joaqu´ın Sorolla y Bastida. Dirigido por Edmund Peel et al.. Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990, pa´g. 35
68Citado en —— , “Sorolla y la cr´ıtica”. En Cata´logo de la Exposicio´n Joaqu´ın Sorolla y Bastida. Dirigido
por —— . Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990, pa´g. 78
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Figura 9.5: Antonio Mun˜oz Degra´ın, El Bo´sforo. Constantinopla a orillas del Bo´sforo. Hacia
1909. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
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un mero dato. Parte de ella para proseguir despue´s por una v´ıa ma´s interiorizada llena de
connotaciones personales y subjetivas. Esta evidencia lo respalda de las cr´ıticas recibidas so-
bre su falta de profundidad e interiorizacio´n en la composicio´n de sus cuadros. Sus primeros
estudios luminstas los comezara´ entorno a 1893. Sorolla admira los colores del mar. Le gusta
escuchar su voz y saborear el olor de su brisa. Sabe inmortalizarlo en las situaciones y mo-
mentos ma´s diversos. Como Pinazo fue clave en el descubrimiento de las playas valencianas
pero su aproximacio´n fue muy diferente como hemos avanzado. Mientras que Pinazo se acerca
al tema de la playa desde los planteamientos cla´sicos de la composicio´n, Sorolla abre nuevos
planteamientos te´cnicos y picto´ricos basa´ndose en la inmediatez del instante recogido. Libre
en la diccio´n y en la expresio´n sabe acordar la luz del cielo sereno y l´ımpido o cubierto y
nebuloso, bajo el sol o la luna con las ondas que se pierden en la orilla de la playa. Sobre su
te´cnica dec´ıa69:
“Yo no tengo receta porque creo que la pintura es un estado del alma. Hago la
pincelada corta o amplia, segu´n de lo que se trate y segu´n el momento. . . ”
Su clave era la rapidez. Sus olas buscan el movimiento natural animando la composicio´n
de las faenas de los pescadores, de la espera en la orilla de las mujeres. Sabe comunicar la
verdadera poes´ıa del mar. Ante la majestad de su especta´culo da a su factura una rapidez su-
gestiva y una emocio´n intensa. Pinazo le abre la v´ıa de encuentro con el mar y la aprovechara´.
En un principio se aproximara´ a manera de tratar el tema pero pronto se decantara´ hacia
lo que sera´ su rasgo identificativo: su luminosidad y la apropiacio´n instanta´nea de la imagen
contemplada. A partir de sus cuadros de vela en la de´cada de los 90 que inagurara´n a partir de
1894 su costumbrismo marinero podemos identificar estas carater´ısticas. El mar esta´ presente
pero lo entiende no como sujeto sino como interlocutor cotidiano del hombre. Pero las cali-
dades lumı´nicas aparecen representadas de manera formidable como en su cuadro Comiendo
en la barca (Fig. 9.6) de 1898.
Sorolla aborda el tema mostrando el lado sencillo y amable de la vida marinera. Forma
y color unidos como Rafael Domenech70 apreciaba en este primer per´ıodo de costumbrismo.
Pero sera´ el descubrimiento de Ja´vea71 en 1900 la cual precedentemente ya hab´ıa conocido
durante una breve estancia y sus repetidos viajes a sus playas y entornos lo que marcara´ una
nueva manera de entender al mar y de ver el Mediterra´neo72. Su plenarismo se consolidara´.
La captacio´n de las diferentes cadencias lumı´nicas y su acercamiento a la instantaneidad de
los efectos atmosfe´ricos proporcionara´n a su pintura un nuevo giro. Sera´ tambie´n el descubri-
miento de otro punto de vista de contemplacio´n del mar.
Hasta ahora se hab´ıa basado en la horizontalidad de las playas cercanas a Valencia. Ahora
desde la verticalidad de los arrecifes de Ja´vea admirara´ un mar diferente apropia´ndose de las
diferentes tonalidades que la contemplacio´n desde un punto de vista alto ofrece a su materia.
Muestra de ello es su Cabo de San Antonio (Fig. 9.7) y su Mar de Ja´vea (Fig. 9.8). Sera´ una
nueva visio´n arca´dica73 del Mediterra´neo complementada por una nueva tipolog´ıa iconogra´fica
del mar que ensalzara´ el aspecto lu´dico y alegre de su contacto a trave´s del ban˜o y del juego
de los nin˜os en sus aguas.
Es el momento en que se confirma su faceta paisajista. Su paisaje y el mar adquieren
protagonismo y se impregnan de un cierto lirismo plagado de un colorido brillante y luminoso.
69Citado en Gracia Beneyto, Sorolla y la cr´ıtica, pa´g. 80
70Ver Rafael Domenech, Sorolla, su vida y su arte. Madrid: L. Miguel, 1910, Biblioteca de arte espan˜ol,
pa´g. XXI
71Ver Joaqu´ın Sorolla Bastida a Xa`bia. Xa`bia, Espai d’Art A. Lambert, del 17 de juliol al 30 d’agost de
1998. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, DL 1998
72Ver Litvak, El mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870–1936, pa´gs. 35–41
73Ver ib´ıd., pa´g. 37
331
Figura 9.6: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Comiendo en la barca. 1898. Academia de Bellas artes
de San Fernando. Madrid
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Figura 9.7: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Cabo de San Antonio. 1905. Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
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Figura 9.8: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar de Ja´vea. 1905, Coleccio´n Particular
Pinceladas de sol sobre las olas cambiantes y mo´viles de su superficie compiten con la frescura
del viento que ha´bilmente sabe captar y que inundan sus cuadros. Realizara´ paralelamente
una multitud de pequen˜os apuntes74 que recogera´n con extraordinaria belleza los instantes del
mar reflejando un sin fin de sensaciones o´pticas de gran sugestio´n expresiva. En e´l dominaba
su temperamento ra´pido y fugaz75:
“Sorolla capta el natural desprovisto de toda gravidez y opacidad; lo aligera sin
quitarle peso; pero tambie´n hace algo ma´s dif´ıcil: profundiza en la atmo´sfera hasta
desvelar el misterio de la reverberacio´n d ela luz, y lo logra por medio de metices
sutil´ısimos conseguidos, directamente, sin fundir ni evanescer al pincelada, sino
a plena pasta y sobre la marcha, conservando el mismo ritmo acelarado en la
ejecucio´n. Su lenguaje picto´rico, tan directo como firme y tajante, capta con igual
seguridad y eficacia lo corpo´reo y lo ae´reo.”
Pero la modernidad de Sorolla76 respecto al mar abarcara´ la playa que entendera´ como
lugar de esparcimiento y diversio´n. A lo largo de sus viajes por el litoral espan˜ol retratara´ las
nuevas costumbres de la nueva burgues´ıa y de las clases aristo´cratas. Viaja al norte de Espan˜a
lugar redescubierto por el incipiente turismo iniciando un tipo de pintura del mar diferente a
74Ver Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio (Com.), Sorolla: Pequen˜o formato: Fondos del Museo
Sorolla. Valencia, Edificio del Reloj del Puerto de Valencia, del 21 de marzo al 30 de abril de 1995. Madrid:
Ministerio de Cultura, 1995
75Ver Antonio F. Fuster, Joaqu´ın Sorolla. La grandeza del pequen˜o formato. Madrid: Goya, Reaseguros,
1975, pa´g. 96
76Ver A la playa: el mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid, Fundacio´n
Cultural Mapfre Vida, del 14 de noviembre 2000 al 21 de enero 2001. Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre
Vida, 2000; A. Acereda, “Dos visiones del espacio marino como modernidad. Entre la poes´ıa de Rube´n Dar´ıo
y la pintura de Joaqu´ın Sorolla”. Revista de Literatura, Vol. 65, 2003, Nr. 129, pa´gs. 119–143
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Figura 9.9: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Playa de Gros. 1912. Fundacio´n Museo Sorolla. Madrid
la de Valencia77. Sus cuadros del Pa´ıs Vasco y de Biarritz retratan escenas de la alta sociedad
de la e´poca. Es el momento en que su pintura parece frivolizarse y perder imaginacio´n segu´n
la cr´ıtica como consecuencia de su promocio´n social y su reconocimiento art´ıstico78. Pero
hay algo ma´s que su contenido iconogra´fico. El tratamiento del mar como paisaje tambie´n
cambia. Sorolla sabe discernir las diferencias lumı´nicas y de atmo´sfera que marcan las aguas
del Atla´ntico. La fuerza y los destellos deslumbrantes del sol mediterra´neo se han diluido.
Encontramos un tratamiento de la luz menos explosivo, con colores ma´s reposados y con
menos contrastes79 como su Playa del Gros (Fig. 9.9) de 1912. Sera´ el per´ıodo entre 1910 y
1917. Su cierre con la pintura del mar se producira´ en Baleares en 1919 antes de incorporarse
a su ca´tedra en Madrid en donde recogera´ interesantes impresiones de las calas mallorquinas
e ibizencas.
La personalidad de Sorolla marcara´ los caminos de toda una nueva generacio´n de pintores
que encontrara´n en el mar su motivo de inspiracio´n.
Al hablar del paisaje nos hemos referido a la relacio´n existente con el imaginario cultural
para poder dar una correcta interpretacio´n del mismo. Michel Ribon nos dice80:
“De fac¸on ge´ne´rale, la nature, telle que l’homme et tout artiste la perc¸oivent, est
soumise a` des mode`les culturels que, pour une large part, la cre´ation artistique
a laisse´s derrie`re elle (. . . ) Nous n’appre´hendons la nature qu’a` travers l’ide´e que
nous nous en formons : une ide´e culturelle relie´e a` la ve´rite´ de l’homme et du
77Ver Fundacio´n Kutxa - Caja Gipuzkoa (Org.), Sorolla en Gipuzkoa. San Sebastia´n, Sala de Exposi-
ciones de Kutxa - Caja Gipuzkoa, 1992. Donostia, San Sebastia´n: Caja Gipuzkoa, Fundacio´n Kutxa, 1992
78Ver Andre´s Ubeda de los Cobos, “El barco en la pintura de Joaqu´ın Sorolla”. En El barco como meta´fora
visual y veh´ıculo de transmisio´n de formas: Actas del Simposio Nacional de Historia del Arte (Ma´laga y
Melilla, 1985). Sevilla: Direccio´n General de Bellas Artes de la Junta de Andaluc´ıa, DL 1987, pa´gs. 413–414
79Ver Litvak, El mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870–1936, pa´g. 31
80Michel Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique. Paris: Kime´, 2002, pa´g. 266
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monde, et que l’histoire humaine ne cesse, a` travers l’art comme a` travers la
philosophie et la science, d’e´laborer et de remettre en question.”
Establecer los valores ma´s representativos del mar como imagen en la pintura valenciana
del per´ıodo requiere tener presente a los mismos y a su vinculacio´n con los cliche´s de la
e´poca. La evolucio´n de la imagen del mar debe ser interpretada tanto desde la articulacio´n
del imaginario cultural como desde la visio´n personal de cada pintor. La atraccio´n que la
realidad del mar ha despertado en cada uno de los artistas valencianos presentados ha estado
patente en cada una de las obras realizadas. Sensibles a su poes´ıa y magnitud el mar les
cautivo´ por su fuerza y su ı´mpetu actuando como catalizador de emociones en un momento
en donde los valores tradicionales, pol´ıticos, religiosos y sociales se perd´ıan y aparec´ıan otros
nuevos. El mar de nuestros pintores visto de manera diferente y distinta segu´n estilos e
inspirados en su mayor´ıa en su Mediterra´neo natal, donde cielo y agua se confunden, fue
punto de encuentro para liberar sus emociones. El mar en la pintura valenciana del per´ıodo
fue motivo y tema pero tambie´n medio para adoptar nuevas soluciones ideolo´gicas y te´cnicas
que desembocaron en las nuevas corrientes art´ısticas del siglo XX. Esta breve presentacio´n
sirve para enmarcar introductoriamente las coordenadas sobre las que la iconograf´ıa del mar
en la pintura valenciana del per´ıodo siguio´ demostrando que el significado del mar como
imagen no se centra tan so´lo en su realidad. El mar como tal es libre pero es susceptible de
ser relacionado con diferentes valores da´ndole gran potencialidad como figura.
9.2. Componentes expresivos
Los pintores valencianos de la segunda mitad del siglo XIX se inspiraron en la realidad
inmediata del mar que ten´ıan a su alrededor. Toma´ndolos en nuestra investigacio´n como mo-
tivo de reflexio´n abordaremos su imaginario tratando de poner en evidencia las cualidades
este´ticas que les guiaron en su bu´squeda personal. El mar como paisaje nos aparece como un
enigma de ah´ı que nuestro intere´s aqu´ı sea descubrirlo a trave´s de la mirada de los artistas
seleccionados. Estos amplificara´n y decuplicara´n quiza´s lo que para nosotros pasa desaper-
cibido o percibimos confusamente. Los diferentes caminos adoptados por nuestros pintores
nos ayudara´n a entender la razo´n principal de nuestro ana´lisis: La comprensio´n del mar y la
captacio´n de su infinito desde su materialidad este´tica y nuestra vinculacio´n al mismo. Ins-
critos todos ellos en la escuela valenciana adoptara´n mayoritariamente al Mediterra´neo como
imagen debido a su proximidad geogra´fica pero entre ellos caso de Monleo´n, Sorolla o Mun˜oz
Degra´ın tomara´n como modelo otros mares que enriquecera´n nuestra valoracio´n. Por lo tan-
to las diferentes o´pticas tomadas plasmara´n las variaciones que el mar como ser comporta.
Manifestadas e´stas a trave´s de los matices geogra´ficos, clima´ticos o de luz proporcionados.
Huyendo de las ima´genes arquet´ıpicas que del mar se han dado de manera tendencial a lo
largo de las e´pocas estableceremos sus cualidades este´ticas universales guia´ndonos a trave´s de
la poe´tica de los diferentes artistas estudiados. No pretendemos realizar ninguna clas´ıficacio´n
iconogra´fica del tema. El mar en la pintura valenciana del per´ıodo elegido por nuestros artis-
tas adoptara´ una doble funcio´n: Por un lado aparecera´ como una referencia exterior, por otro
es la constatacio´n de la eleccio´n libre y su predileccio´n por el espacio marino lo que les lleva
a adoptarla. Encontramos una asociacio´n clave en la lectura del mar de estos artistas. Y es la
vinculacio´n estrecha entre el paisaje vivido y las sensaciones probadas en e´l. La geograf´ıa de
los mares representados sera´ revivida por cada autor segu´n su propio mito personal ofreciendo
de esta manera una perspectiva interpretativa mucho ma´s abierta. Cada uno de los elementos
este´ticos que configuran la materialidad del mar au´n conteniendo una propia significacio´n no
sera´ valorada intr´ınsecamente por nuestros artistas sino que enmarcada dentro del sentido
personal adoptado por cada uno de ellos.
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Figura 9.10: Ignacio Pinazo Camarlench, Paisaje con barcas. Venecia. 1881. Casa-Museo Pi-
nazo, Godella
9.2.1. Mares
El paisaje picto´rico hace referencia al paisaje geogra´fico. Existe una imbricacion indisoluble
entre ambos a pesar de que var´ıan continuamente. La geograf´ıa le proporciona una tipolog´ıa
que cada artista interpretara´ personalmente pero teniendo en cuenta siempre los l´ımites y las
particularidades que dicha referencia implica. La descripcio´n de paisajes locales y regionales
ha estado presente en la iconograf´ıa picto´rica del ge´nero. En las siguientes l´ıneas vamos a
ocuparnos de mostrar los diferentes paisajes del mar representados por los pintores valencianos
que tratamos. Nos centraremos en la imagen del Mediterra´neo porque fue su inspiracio´n ma´s
directa. A partir del siglo XIX muchos pintores comenzaron a viajar abriendo de esta manera
su universo personal y encamina´ndose hacia nuevos lugares que suscitaron un intere´s tanto
exterior por los nuevos paisajes descubiertos como un reencuentro consigo mismos.
Los pintores valencianos de la segunda mitad del siglo XIX mantuvieron fundamentalmente
un contacto con el Mar Mediterra´neo que les rodeaba. So´lamente alguno de ellos viajo´ fuera de
los l´ımites de su geograf´ıa valenciana buscando la calidad de otros mares caso de Monleo´n por
su posicio´n de arqueo´logo naval adema´s de por propias motivaciones personales plasmo´ muchas
veces las calidades del Mar del Norte de Europa as´ı como las del Atla´ntico espan˜ol, Sorolla se
intereso´ por el Mar Canta´brico81 en concreto por las playas del Pa´ıs Vasco82 dando lugar a
un tipo de pintura que se desvincula en cuanto a estilo y tema´tica del tratamiento que daba
a sus paisajes mediterra´neos. Entre 1910 y 1921 se intereso´ especialmente por San Sebastia´n,
81Ve´ase Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio et al. (Ed.), Joaqu´ın Sorolla y la cornisa canta´brica.
Oviedo, Centro de Arte Moderno, del 9 mayo al 2 junio de 1996. Oviedo: Ayuntamiento, Fundacio´n de Cultura,
1998
82Ve´ase Fundacio´n Kutxa - Caja Gipuzkoa (Org.), Sorolla en Gipuzkoa. San Sebastia´n, Sala de Ex-
posiciones de Kutxa - Caja Gipuzkoa, 1992. Donostia, San Sebastia´n: Caja Gipuzkoa, Fundacio´n Kutxa,
1992
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Figura 9.11: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Playa del Canta´brico. 1912. Museo de Bellas Artes San
P´ıo V. Valencia
Biarritz y Zarauz, Pinazo durante su estancia en Italia pinto´ algunas vistas del Mediterra´neo
italiano como su Paisaje con barcas. Venecia (Fig. 9.10) que comenzara´ en Venecia en 187883
pero acabara´ a su vuelta a Espan˜a en 1881, Mun˜oz Degra´ın viajo´ por el Mediterra´neo oriental
y por el Adriatico pintando tambie´n algu´n paisaje del Norte de Espan˜a como lo demuestran
su Playa del Canta´brico (Fig. 9.11) y su Puerto de Bilbao (Fig. 9.61).
La figura del viaje la interpretamos como necesaria desde el punto de vista del conocimien-
to. Actualmente esta aseveracio´n queda fuera de lugar pero en el momento en el que vivieron
nuestros pintores era importante. Conocer nuevos lugares y mares diferentes significaba des-
pertar nuevas miradas hasta el momento anquilosadas y adormecidas por la costumbre del
conocimiento demas´ıado familiar del mar valenciano en el que crecieron. El mar es universal.
As´ı hemos enfocado nuestro trabajo pero tambie´n hemos manifestado que en su materialidad
este´tica interfieren ciertos condicionamientos como los geogra´ficos y clima´ticos que repercu-
ten en la cualidad de los elementos este´ticos que lo conforman. Aseverando que el viaje es
conocimiento los artistas valencianos que viajaron lo hicieron sin duda no por un alejamiento
y un abandono de su mar natal como referente sino ma´s bien por la bu´squeda de nuevos
conceptos y connotaciones en su paisaje. Atraidos por la luz, el color o las particularidades
de otros lugares partieron en su bu´squeda. La lectura de las representaciones hechas fuera de
los l´ımites del Mediterra´neo valenciano nos ofrecen paisajes variados que so´lamente adquieren
sentido si intentamos dilucidar el sentido en el que fueron captados. En nuestros pintores
observamos que el sentido de viaje se as´ımila al de eleccio´n. Ello significa que sin la eleccio´n
83Jose´ Luis Alcaide y Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo”. En Cata´logo
de la Exposicio´n Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo. Valencia: IVAM, 2006, pa´gs. 57–59
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de los mares buscados so´lo habr´ıan lugares valorados como indiferentes. La eleccio´n de un
paisaje en el siglo XIX nos aparece como condicio´n de emergencia en ese gusto por el viaje
literario que en otras disciplinas se desarrollo´ en el momento. Tomando la consideracio´n ya
establecida de que el viaje necesita tiempo para desarrollarse, puntos de parada, meditacio-
nes para construir el dia´logo con el otro valoraremos su visio´n. Esa unio´n interiorizada que
se producira´ con el descubrimiento de otros mares a trave´s de los colores, olores, sonidos y
juego de olas descubiertas nos dara´n las claves para interpretar su este´tica. Dado que el Mar
Mediterra´neo es el modelo ma´s pro´ximo nos extenderemos en su significacio´n sin dejar de
estudiar a lo largo de nuestro ana´lisis otros referentes importantes como lo son el Atla´ntico
tanto en su versante espan˜ola como la ma´s septentrional del Norte de Europa.
El Mediterra´neo
Dentro de la teor´ıa del paisaje se ha evidenciado en los u´ltimos an˜os una atraccio´n por
el estudio y la determinacio´n del paisaje mediterra´neo84 constituye´ndose este como categor´ıa
individualizada con personalidad particular y perfectamente auto´noma.
El Mediterra´neo como paisaje ha atraido desde e´pocas muy diversas por las carater´ısticas
de su paisaje f´ısico. Cabe recordar que ya a partir del Renacimiento y en la E´poca Cla´sica el
paisaje mediterra´neo de Grecia y de Italia atrajo como modelo de inspiracio´n de las grandes
e´pocas de la Antigu¨edad a muchos artistas. Encontramos en ellos ejemplos de ruinas que in-
tegrados entre mar y cielo posan armo´nicamente en la naturaleza que los integra. Pero sera´ el
siglo XIX85 quien marcara´ el camino hacia el verdadero descubrimiento del Mediterra´neo86.
Escritores y pintores del Norte acudira´n al Sur atraidos por el sol, y la mezcla entre natu-
raleza y cultura que la sensualidad mediterra´nea aportaba. Ya en el siglo XX sera´ el paisaje
mismo mediterra´neo quien sea el marco de la poes´ıa de e´ste. El mar como paisaje propio
e integrante en la categor´ıa del Mediterra´neo sera´ tambie´n descubierto y explotado por los
pintores valencianos que aqu´ı estudiamos convirtie´ndose en inte´rpretes de la poe´tica propia
que este mar evoca. Reconocemos una influencia directa del Mar Mediterra´neo en la visio´n
de nuestros artistas. El haber nacido y crecido entorno a e´l marco´ seguramente su atraccio´n
y posterior influjo como imagen poe´tica. El hijo de Sorolla hablaba de la predileccio´n del
Mediterra´neo por su padre87:
“El no comprend´ıa otro mar para sus cuadros que el mar Mediterra´neo. (. . . )
Frente a e´l sent´ıa todas las sacudidas de su esp´ıritu art´ıstico. Renac´ıa toda su
84Diego Romero de Sol´ıs, “El alma del paisaje”. En Paisaje mediterra´neo. Dirigido por Arsenio Mo-
reno Mendoza. Mila´n: Electa, 1992, pa´gs. 68–73; Marie Rose Corredor Guinard, “Literatura y difusio´n
de los modelos de paisaje mediterra´neo”. En Paisaje mediterra´neo. Dirigido por Arsenio Moreno Mendoza.
Mila´n: Electa, 1992, pa´gs. 198–203; Diego Alvarez, “La intencio´n paisaj´ıstica”. En Paisaje mediterra´neo.
Dirigido por Arsenio Moreno Mendoza. Mila´n: Electa, 1992, pa´gs. 106–109; Ibet Vila Tra`fach, “La luz
del Mediterra´neo”. Barcelona, Espacio para el Arte, del 12 de noviembre 2002 al 2 de enero 2003. En La luz
del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme. Dirigido por Teresa Camps Miro´ et al.. Barcelona: Caja
Madrid. Obra Social, DL 2002, pa´gs. 12–31
85V. Pomare`de, “I pittori francesi e il mediterra´neo. Da Coubert a Ce´zanne”. En Cata´logo de la Exposicio´n
L’oro e l’azzurro. I colori del sud da Ce´zanne a Bonnard. Dirigido por Marco Goldin. Conegliano: Linea
d’Ombra Libri, 2003; Me´diterrane´e : De Courbet a` Matisse. Paris, Galeries nationales du Grand Palais du
19 septembre 2000 au 22 janvier 2001. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux, 2001
86Una aproximacio´n al tema en Espan˜a lo analiza Lily Litvak, “El mar como tema de la modernidad en la
pintura espan˜ola, 1870–1936”. En Cata´logo de la Exposicio´n A la playa: el mar como tema de la modernidad
en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, 2000, pa´gs. 32–54. Ver tambie´n
Teresa Camps Miro´ et al. (Dir.), La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme. Barcelona, Espacio
para el Arte, del 12 de noviembre 2002 al 2 de enero 2003. Barcelona: Caja Madrid. Obra Social, DL 2002 y
Roma´n de la Calle, Francisco Lozano: el paisaje como s´ıntesis. Altea: Aitana, 1993, pa´gs. 35–49
87Jose´ Bort Vela, “En el XI Aniversario. Charla con el hijo de Sorolla”. Valencia Atraccio´n, Octubre
1934, pa´g. 130
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sensibilidad. Se emborrachaba de su sol, de sus arenas tostadas, de su aire im-
pregnado de salitre y de algas marinas. (. . . ) Lo amaba todo pero aquel mar se
hallaba puesto en el fondo de su alma y en la perspectiva de su retina; por eso
toda su pintura se halla constantemente llena y saturada de este mar latino y
valenciano.”
Gaston Bachelard demostro´ la interconexio´n que acabamos de nombrar88:
“C’est en (notre pays natal) que nous mate´rialisons nos reˆveries; c’est par lui
que notre reˆve prend sa substance; c’est a` lui que nous demandons notre couleur
fondamentale.”
Las emociones que se desprendera´n de la relacio´n mantenida por nuestros pintores con
el mar que les rodeo´ en su infancia y que les acompan˜o´ en su juventud influira´n su obra
picto´rica. La sinerg´ıa que se establecera´ entre el lugar y los sentimientos sera´ indispensable
para entender el mensaje interior de su obra. La captacio´n de la esencia del Mediterra´neo
por cada uno de ellos dependera´ de su sensibilidad, de las influencias recibidas, de su propio
estilo personal y de las diferentes experiencias con su naturaleza89. Teniendo en cuenta el
punto de partida en la intencio´n de los artistas valencianos nos podemos preguntar:¿Que´ es
el Mediterra´neo? La respuesta la encontramos en Fernand Braudel que nos responde90:
“Mille choses a` la fois. Non pas un paysage, mais d’innombrables paysages. Non
pas une mer, mais une succession de mers. Non pas une civilisation mais des
civilisations entasse´es les unes sur les autres.”
Buscando la personalidad este´tica del mar Mediterra´neo encontramos:
En e´l todo es visible y precisogracias a la pureza y a la transparencia del aire. La
extensio´n de superficie es identificable incluso desde la lejan´ıa. Au´n habiendo efectos
meteorolo´gicos como la lluvia ayuda a destacar con nitidez la visio´n acuosa de su imagen.
Su paisaje crea diversidad y diferencia porque a pesar de su visibilidad no esta´ exento
ni de las incidencias del clima que de pronto puede cambiar y transformarse en fuerte
y virulento ni a los accidentes de su relieve que esconden miles de paisajes diferentes.
Los contrastes de luz que la interferencia de estos procesos implican crean toda una
red de ima´genes diferentes complicando su forma. Sorolla supo apreciar la variedad
y el contraste del paisaje mediterra´neo cuando descubrio´ Ja´vea. En las tan citadas
impresiones suyas comentaba a su mujer91:
“Es el sitio que son˜e´ siempre, mar y montan˜a, pero que´ mar (. . . ) El Cabo
de San Antonio es otra maravilla, un monumento de color rojizo enorme,
inmenso, y un color en las aguas de una limpieza y un verde brillante, puro,
una esmeralda colosal. . . ”
88Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris: Librairie Jose´ Corti,
1942, pa´gs. 11–12
89Ve´ase Vila Tra`fach, La luz del Mediterra´neo, pa´g. 13 en donde se nos ofrece una panora´mica de la
aproximacio´n al mar de los pintores valencianos de la e´poca
90Fernand Braudel, La Me´diterrane´e : l’espace et l’histoire. Paris: Flammarion, 1985, pa´g. 8
91Citado en Blanca Pons-Sorolla, Joaqu´ın Sorolla: vida y obra. Madrid: Fundacio´n de apoyo a la historia
del arte hispa´nico, 2001, pa´g. 151
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Figura 9.12: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Ja´vea. 1900–1901. Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
En Ja´vea descubrira´ la belleza encontrada de arrecifes y mar y los destellos lumı´nicos de
sus olas rompientes. La verticlaidad de su paisaje encontrara´ forma en sus acantilados
y cuevas. En su cuadro Ja´vea (Fig. 9.12) de 1900 parece estar ilustrando las palabras
de Bernardino de Pantorba92:
“Sorolla, sin aumentar los colores de su paleta, que como todos los verdaderos
coloristas son pocos, extiende y multiplica el nu´mero de los matices, as´ı como
el nu´mero de los contrastes audaces, y logra preciosos acordes con azules y
amarillos, violetas y cadmios, verdes y rojos, sin olvidar las riqu´ısimas modu-
laciones del blanco, color en cuyo empleo e´l sabe dar notas personales. (. . . )
Reflejos dorados en las rocas de las aguas trasparentes, espumas de mar en-
la sombra, cabrilleos del sol sobre las ondas movidas. Blancura de sa´banas
heridas por la llamarada solar (. . . ) lo momenta´neo de una irisacio´n; lo que
eternamente cambia; lo que brilla fugaz y huye.”
Salvador Abril tambie´n se dejo´ encandilar por la diversidad orogra´fica y croma´tica de
esta parte del mediterra´neo valenciano. Su cuadro La cueva misteriosa (Fig. 12.7)
nacio´ de sus excursiones por la zona. El mismo lo expresa93:
“En todo lo que ibamos viendo, admira´bamos la grandiosidad de la naturaleza
y los efectos producidos por los elementos.”
92Pons-Sorolla, Joaqu´ın Sorolla: vida y obra, pa´g. 230
93Salvador Abril Blasco, Recuerdo de mis excursiones: impresio´n del viaje por comarcas de Espan˜a.
Valencia: Imp. Sanchis y Torres, 1915, pa´g. 12
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Figura 9.13: Rafael Monleo´n y Torres, Calma en el Puerto de Valencia. 1880. Museo del
Prado. Madrid
Su lisibilidad puesto que es fa´cilmente identificable y reproducible. Rafael Monleo´n a
pesar de que aludio´ pocas veces al Mediterra´neo de Valencia supo reproducir la claredad
y sencillez de su paisaje a trave´s de diversas escenas del puerto como Calma en el puerto
de Valencia (Fig. 9.13) que aqu´ı reproducimos.
Su equilibrioque reposa en su luz, textura y propia conformacio´n. A partir de la multi-
plicidad de los detalles accidentales que lo pueblan todo se armoniza en su diversidad.
Ignacio Pinazo nos ofrecio´ una particular visio´n del mar que le rodeaba. Su Mediterra´neo
no corresponde a una imagen estereotipada sino que e´l consigue darle una nueva per-
cepcio´n sensible. Esa fusio´n con el entorno 94 le hacen percibir el contenido ı´ntimo del
paisaje contemplado, reconociendo su equilibrio pero convertido en experiencia interio-
rizada. Carmen Gracia95 nos da claramente la clave interpretativa de su paisaje que
nosotros aplicamos en concreto a la lectura de su mar:
“Pinazo desenvolupa una relacio´ en profunditat amb el paisatge, sense objec-
tius pra`ctics, no intenta explotar l’entorn. No prete´n apropiar-se el paisatge
observat per convertir-lo en imatge pictorica; el que desitja e´s comprende’l
este`ticament per aconseguir comprendre’s ell mateix i el mo´n al seu voltant,
per traslladar, despre´s, a la superf´ıcie picto`rica el resulatat de la seua reflexio´.”
Su cuadro de 1895 Barca de pesca (Fig. 9.14) desde la simplicidad compositiva del
cruce de la vertical del barco representado en primer lugar y el de la horizontal del
94Vea´se Carmen Gracia Beneyto (Dir.), La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo. Vale`ncia,
Centre Cultural Bancaixa, 2001. Vale`ncia: Bancaixa. Obra Social, DL 2001, pa´g. 77
95Vea´se ib´ıd., pa´g. 79
342
Figura 9.14: Ignacio Pinazo Camarlench, Barca de pesca. 1895. IVAM, Valencia
mar traduce el equilibrio de un Mediterra´neo matizado por la sensibilidad croma´tica
del colorido utilizado.
Su claridad y caracter solar provenientes de sus reflejos con el cielo y el agua de su
superficie. Los rayos del sol proporcionan al aire mediterra´neo una ligereza que atra-
viesa y modifica sus aguas distinguie´ndolas de otros mares mucho ma´s densos y menos
transparentes. Quien mejor plasmo´ sin duda estas caracter´ısticas fue Sorolla. Se apro-
pio´ de cada instante del Mediterra´neo ofrecie´ndonos variados momentos de su imagen.
Cada part´ıcula de mar captada es consecuencia de la traduccio´n directa de sensaciones,
sentimientos, intuiciones y vivencias personales pero desde la valorizacio´n de la misma
realidad. Tal y como e´l mismo dec´ıa huyendo del subjetivismo 96:
“No hay ma´s verdad que la verdad. (. . . ) No hay ma´s que el natural. Con el
natural delante se hace todo y todo bien.”
96Vea´se Carmen Gracia Beneyto, “El sorollismo: Una aventura inso´lita”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Joaqu´ın Sorolla y Bastida. Dirigido por Edmund Peel et al.. Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990, pa´g. 35
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Figura 9.15: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Un rinco´n de Venecia. Museo de Bellas Artes San P´ıo
V, Valencia
El Mediterra´neo sabe hacer trascender los elementos que lo componen hacia el todo de su
ser. Pero hay que precisar que cada artista los percibira´ de manera diferente, extrapola´ndolos
o bien condidera´ndo al mar como una unidad indestructible ofreciendo visiones personales
y particulares del mismo. Este mar atraera´ por sus propias formas y colores y por su sen-
sualidad. El Mediterra´neo sera´ visto como un mar eminentemente poe´tico, lleno de recursos
y referentes que lo hacen ir ma´s alla´ del modelo de mar general preestablecido. Sera´ rico
en interpretaciones y visto como reserva de intensidad vital que el dinamismo de sus aguas
trasmite. Los pintores valencianos descubrira´n en el Mediterra´neo la esencia misma de su ser.
Y sobretodo se identificara´n con su luz. Reconocera´n en la luz interior de su mar su solari-
dad t´ıpica entreviendo esa fuerza inaudita y co´smica que transmite. A trave´s de ella creara´n
paisajes alejados quiza´s de intimidad pero llenos de fuerza.
Pero no se quedaron so´lo en la orilla del mar de las costas valencianas tambie´n viajaron
a otras partes del Mediterra´neo como Antonio Mun˜oz Degra´ın el cual nos sirve de referencia
para explicar el sentido que aqu´ı estamos dando al te´rmino de viaje. Nuestro artista no so´lo
pinto´ nuestras costas mediterra´neas, las de las Islas Baleares como su Marina. Vista de la
Bah´ıa de Palma de Mallorca sino tambie´n el adria´tico como sus vistas de la laguna de Venecia
(Fig. 9.15) y su parte ma´s oriental. Ten´ıa una gran predileccio´n por todo lo nuevo. Le fascinaba
viajar.
En su viaje por Oriente97 supo ver en el mar que plasmo´ una exploracio´n interior del
mismo. En el Mar del Libano (Fig. 9.16) que retrato´ no hay ningu´n elemento diferente que
no haya sido ya conocido sin embargo supo encontrar en sus aguas un acercamiento ine´dito
hasta el momento en la pintura valenciana del mar componiendo contrastes tan conmovedores
convirtie´ndolo en espacio de riqueza este´tica e interpretativa. A trave´s de la imagen mostrada
97Ver Ramo´n Garc´ıa Alcaraz (Aut.), El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degrain. El Cairo,
Galer´ıa Horizon One, Museo “Mahmoud Khalil y Sra.” septiembre de 2000. Vale`ncia: Consorci de Museus de
la Comunitat Valenciana, DL 1999
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Figura 9.16: Antonio Mun˜oz Degra´ın, El Libano desde el mar 1909, Museo de Bellas Artes,
Valencia
pretende trasladarnos hacia lo lejano. El mar que el pintor valenciano pinta es inmenso pero
no arrollador. Es decir nunca aparece solo, abandonado al infinito sino siempre enmarcado
y orientado dentro de unas coordenadas compositivas que lo fijan en el espacio. El punto
de vista adoptado en el cuadro es desde el mismo mar. El pintor logra dar vida a este mar
libane´s gracias a la admiracio´n y al entusiamo que el mismo le inspira. El paisaje libane´s
tiende f´ısicamente hacia lo sublime, por su estructura vertical basada en la superposicio´n.
Observamos como en su cuadro aparece la elevacio´n de la montan˜a con sus cimas nevadas
bajo un cielo azul en perspectiva descendente hacia el mar. Mun˜oz Degra´ın en cambio capta
esta sublimidad a trave´s de la horizontalidad del paisaje estratificado y la superficie marina.
So´lamente la rompen la posicio´n vertical de los barcos en el agua. La maravilla de este mar es
que su sublimidad esta´ inscrita en la misma geograf´ıa del paisaje e influye directamente sobre
quien lo contempla incita´ndole a cuestionarse sobre sus pequen˜eces y miserias. La creacio´n
visible que Degra´ın hace de este mar es la de su mundo interior. Antonio Mun˜oz confirma con
su cuadro bajo la forma del Mediterra´neo lo desconocido sobre lo conocido, lo nuevo sobre lo
antiguo. Su estancia en Oriente le permite matizar esa semejanza doble entre el paisaje medi-
terra´neo valenciano y el libane´s an˜adiendo su mirada interiorizada al mismo. Otros paisajes
del momento son El Bo´sforo, En Magdala (Fig. 17.5) o El Mar Muerto (Fig. 17.4).
El mar de nuestros pintores estara´ perfectamente integrado a los paisajes de la costa. La
visio´n horizontal y luminosa predominara´ representando una inmobilidad vertiginosa. Muchos
de ellos la representara´n unida al hombre mostrando la relacio´n tanto familiar como tribal
que se puede desencadenar entre ambos. Salvador Abril lo mostro´ en algunas de sus marinas
como lo son su Turbonada (Fig. 9.44) o su Marina (Fig. 9.17).
Ello es consecuencia de las nuevas corrientes regionalistas98 del momento. A trave´s de las
escenas costumbristas marineras se introducira´ el sentimiento nacionalista imperante en la
98Ver Vila Tra`fach, La luz del Mediterra´neo, pa´gs. 23–24
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Figura 9.17: Salvador Abril Blasco, Marina. Diputacio´n Provincial, Valencia
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Figura 9.18: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Pescadores. 1895–1900, Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
e´poca. Sorolla a partir de 1894 sera´ su ma´s digno representante. Se apoyara´ en la luz y el
sol mediterra´neo para mostrar el trabajo de las gentes del mar de su Valencia natal. Su obra
Vuelta de la pesca (Fig. 9.48) de 1895 marca el comienzo. Le seguira´n otras tantas escenas
de la vida diaria de los pescadores de las playas valencianas. Partiendo de un incipiente
realismo su obra evolucionara´ hacia un tratamiento tanto de la luz como de las formas y del
color ma´s moderno dando lugar entre 1895 y 1899 a todo un conjunto de escenas en donde
quedara´ perfectamente retratada la personalidad del mar de Valencia inagurando por otro
lado su luminismo. Ejemplo de ello son sus Pescadores (Fig. 9.18) de 1895.
Entre 1895 y 1900 No entramos en una descripcio´n iconogra´fica del tema. Hemos querido
tan so´lo determinar los componentes este´ticos que les guiaron en su caminar sensible.
9.2.2. Colores
El mar cambia de color como consecuencia del poder de refraccio´n de la luz. Desde el
punto de vista este´tico hemos estudiado en la primera parte del presente trabajo la cualidad
este´tica de su color. Aplicado al mar de los pintores valencianos reconocemos la sensacio´n del
azul y del verde como representativa de la calidad croma´tica del agua del mar que pintaron.
La luz, cambiante segu´n el tiempo, la hora y la estacio´n, reviste la superficie del mar de una
infinita cadencia de colores pastel, brillantes y sombr´ıos formando toda una paleta en donde
el verde y el azul ocupan un lugar particular. La red de correspondencias que establecera´n
juegan un papel fundamental en la determinacio´n del mar representado. El color nos intro-
duce en una especie de imaginacio´n de la substancia. El cromatismo del mar sera´ utilizado
por los pintores valencianos bajo los presupuestos este´ticos que su colorido comporta como
proveedor de sensaciones afectivas y en algunos casos incluso de preocupaciones que podemos
definir de ontolo´gicas. Los pintores valencianos que tomaron al mar como modelo de represen-
tacio´n establecera´n un contacto ı´ntimo con e´l. Sentira´n al mar como emocio´n y utilizara´n el
color como medio para expresarlo. Cada uno de los artistas aqu´ı representados desde estilos y
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Figura 9.19: Rafael Monleo´n y Torres, Bombardeo de los fuertes del Callao. 1869. Museo
Naval, Madrid
aproximaciones diferentes comprendieron al mar a trave´s de la amplia gama croma´tica que lo
define. Y esa apropiacio´n que hicieron de su color se realizo´ de diferente manera segu´n sensi-
bilidad y gusto. Tendremos en cuenta en nuestra valoracio´n la aproximacio´n fenomenolo´gica
que Merleau-Ponty establecio´ sobre los diferentes acercamientos perceptivos del color. Nos
dice99:
“Selon que je fixe un objet ou que je laisse mes yeux diverger, ou enfin que je
m’abandonne tout entier a` l’e´ve`nement, la meˆme couleur m’apparaˆıt couleur su-
perficielle (Oberfla¨chenfarbe), —elle est un lieu de´fini de l’espace, elle s’e´tend sur
un objet. . . ”
El azul es el color por excelencia del mar. La paleta de nuestros pintores se vinculara´ a la
gama del mismo. Consecuencia propia de la cercan´ıa del Mediterra´neo y del conocimiento de
su luz y de sus tonalidades. Aunque como es sabido tambie´n otros mares con sus particulares
carater´ısticas como el Atla´ntico marcara´n el pincel de sus producciones ampliando su paleta.
A pesar de que la mayor´ıa de los marinistas puros preludiaron en sus cuadros connotaciones
muy cercanas al romanticismo, en el tratamiento del mar como elemento se mantuvieron
dentro de una concepcio´n natural´ısta. Encontramos esta percepcio´n en diferentes obras de
Salvador Abril como Cabo de Palos (Fig. 2.6) en donde el azul del mar ocupa gran parte de
la composicio´n y es visto como la cualidad ma´s representativa que le confiere personalidad
propia. Para nuestos pintores de la primera generacio´n el mar en su seno ma´s interno es
un lugar secreto y desconocido. Su profundidad encarna la aspiracio´n a descubrir su ser
ma´s ı´ntimo. El verde como color fr´ıo se asocia generalmente al agua del oce´ano donde su
profundidad es mayor. Muchas de las representaciones en alta mar corresponden a esta imagen.
Esta analog´ıa provoca que se produzca ese paso del color a la sensacio´n y sea de esta manera
co´mo los pintores lograron captar la poe´tica de su belleza. Y fue esencialmente nuestro primer
marinista Rafael Monleo´n quien mejor la tradujo gracias a sus conocimientos y viajes por el
Norte de Europa.
El mar profundo de nuestro marinista se sumergera´ en la profundidad verde de sus abismos
revelando su corporeidad y secretos. Desde este punto de vista las escenas de naufragios y de
99Maurice Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception. Paris: Gallimard, 1987, pa´g. 262
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Figura 9.20: Rafael Monleo´n y Torres, Combate del nav´ıo espan˜ol Catala´n con el brita´nico
Mary 1719. 1888. Museo Naval. Madrid
combates traducira´n lo expuesto. Ejemplo de ello es su Nav´ıo Catala´n (Fig. 9.20) de 1888 y
su Combate de Callao (Fig. 9.19) de 1869100.
Pero el color del mar es mucho ma´s que su identificacio´n como materia. Su percepcio´n es-
tablece una comunicacio´n que deriva en diferentes significados para quien lo observa. Merleau-
Ponty continu´a diciendo al respecto 101:
“Ou bien elle devient couleur atmosfe´rique (Raumfarbe) et diffuse tout autour de
l’objet; Ou bien je la sens dans mon oeil comme une vibration de mon regard; ou
enfin elle communique a` tout mon corps une meˆme manie`re d’eˆtre, elle me remplit
et ne me´rite plus le nom de couleur.”
Tradicionalamente el color azul evoca la libertad as´ı como una amplia simbolog´ıa entorno
a su significado. Nuestros pintores valencianos supieron imprimirle diferentes valores. Pero
quiza´s fue su sentido como veh´ıculo para expresar lo inexpresable su significacio´n ma´s elocuen-
te. Esta concepcio´n matizara´ enormemente la orientacio´n de la pintura de muchos artistas.
La mayor parte de las obras de Pinazo se valieron del color para traslucir sus preocupaciones
metaf´ısicas en la bu´squeda de lo indescifrable como otros pintores europeos precedentemente
hab´ıan hecho. Sobre la captacio´n de la belleza el pintor aseveraba102:
“La belleza esta´ en el que la siente o es el ojo que la mira. Todo es bello para el
que posee ese don. El que sabe, no puede dejar de saber. El supremo saber tiene
la sensibilidad de adaptarse, de inmiscuirse, de identificarse en el esp´ıritu de la
naturaleza; y esta suprema compenetracio´n es la belleza.”
100Sobre el encargo y aceptacio´n de Monleo´n para pintar el cuadro. Ver Archivo Museo Naval de Madrid,
Signatura 2931-18, No 1, 7 de Junio 1869; Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura No 48, 22 de Abril
1869
101Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception, pa´g. 262
102Citado en Vicente Aguilera Cern´ı, I. Pinazo. Vale`ncia: Vicent Garc´ıa Editores, 1982, pa´g. 369
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Figura 9.21: Ignacio Pinazo Camarlench, Mirando al mar. s.f. Casa Museo-Pinazo, Godella
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Figura 9.22: Ignacio Pinazo Camarlench, Grupo en la playa. s.f. Casa Museo Pinazo. Godella
Es t´ıpico en su pintura encontrar personajes que observan el mar de espaldas al espectador
como Friedrich, Turner o Whistley hab´ıan hecho. Es representativo su Mirando (Fig. 9.21)
cuyo personaje invade pra´cticamente la composicio´n guia´ndonos con su mirada hacia el hori-
zonte del mar. Similar es su cuadro de 1890 (Fig. 9.23).
En otras composiciones el mar ocupa mayor protagonismo como en su Grupo (Fig. 9.22).
Pinazo siente el verde desde presupuestos muy diferentes a Monleo´n. Lo emplea muchas veces
en escenas relativas a la man˜ana. Partiendo de esta sencilla afirmacio´n, inscribimos el color
verde del mar dentro de la idea de renovacio´n. Sus aguas verdes sera´n interpretadas por
nuestro pintor como idea de regeracio´n y de frescura tal como asevera su Barca en el puerto
(Fig. 9.24) de 1878 en donde la contraposicio´n entre la figura oscurecida del barco y el color
pardo de las aguas verdes del mar en el que yace parece adentrarnos en la llegada del d´ıa.
Su paleta no se centro´ solo en el azul y el verde. Amante de los ocasos y de los cambios
atmosfe´ricos sus representaciones de playa tienden a moverse entre tonos pastel y difuminados
que vislumbran los reflejos de los diferentes elementos de la naturaleza participantes en el
momento plasmado.
A medida que los pintores del mar valencianos se acercaron hacia concepciones ma´s renova-
doras y evolucionaron hacia las calidades lumı´nicas del impresionismo el azul se convertira´ en
medio croma´tico por el que expresar sus sentimientos. Desde este punto de vista fue Sorolla
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Figura 9.23: Ignacio Pinazo Camarlench, Playa del grao. 1890. Coleccio´n Esperanza Pinazo,
Vda. de Casar, Madrid
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Figura 9.24: Ignacio Pinazo Camarlench, Barca en el puerto. Casa Museo Pinazo. Godella
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Figura 9.25: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar de Ja´vea. 1905, Madrid
quien mejor representa el concepto. En sus diferentes apuntes y reproducciones de pequen˜o
formato encontramos innumerables ejemplos en donde su clave de lectura reside en la capta-
cio´n instanta´nea del color como el apunte del Mar de Ja´vea (Fig. 9.25) aqu´ı reproducido. De
la aptitud colorista del pintor dice Camille Mauclair103:
“Todo parece improvisado por un poderoso y genio del color, y cada tela revela la
transcripcio´n instanta´nea de las ma´as fugaces visiones croma´ticas, por una mano
tan ra´pida para pintar como la mirada para percibir. (. . . ) Tonos creados de una
sola vez, sin arrepentimientos, con una infalibilidad extran˜a, desde la punta de un
pincel prestigioso (. . . ) Una capacidad excepcional para sugerir la calidad de cada
materia, las superficies ya no son pintura, sino realmente agua, carne, piedra o
tejido.”
Momentos croma´ticos del mar
La meteorolog´ıa esta´ estrechamente ligada al mar. Su influencia as´ı como las caracter´ısticas
clima´ticas en cada e´poca del an˜o determinan su estado tanto en la costa como en la misma
travers´ıa. Carlos de Haes lo hab´ıa avanzado en su discurso. De la influencia del clima y de los
paisajes del Norte de Europa dec´ıa104:
“Si el clima influye en las costumbres del hombre, igualmente influye a veces en
sus sentimientos. La naturaleza del Norte, misteriosa, gigantesca y sombr´ıa, eleva
el pensamiento a las regiones del infinito.”
103Citado en Carmen Gracia Beneyto, “Sorolla y la cr´ıtica”. En Cata´logo de la Exposicio´n Joaqu´ın Sorolla
y Bastida. Dirigido por Edmund Peel et al.. Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990, pa´g. 80
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Las variaciones que se nos ofrece son indescriptibles. Los pintores valencianos como fieles
observadores y conocedores del medio marino sabra´n traducir estos cambios. Encontraremos
en sus cuadros desde la calma del mar propia de jornadas l´ımpidas y lineares, los cambios de
estado improvistos de su fuerza hasta reflejados los per´ıodos de sequedad y de can´ıcula y las
estaciones de vientos y de lluvias. La influencia del tiempo en las condiciones mar´ıtimas se
vera´ tambie´n en su luminosidad y su obscuridad. La relacio´n existente entre mar y cielo es a
la vez complementaria y conflictiva. Por un lado el cielo sirve para dar materialidad al mar.
Pero tambie´n como su naturaleza co´smica preludia puede provocar violentos contrastes en su
comunicacio´n con el mar. Dependiendo de la hora del d´ıa en que nos encontremos la interco-
nexio´n del mar y del cielo adoptara´ una u otra significacio´n. Los pintores valencianos del mar
segu´n gustos y presupuestos este´ticos en los que se movieron supieron extraer de esta relacio´n
una poe´tica precisa que les hizo intuir el duelo que opone a ambos espacios. El sol como punto
clave, cuya presencia o ausencia obliga al horizonte a su unidad, jugara´ en sus representacio-
nes el papel de arbitro conciliador. Tanto el amanecer como la puesta de sol junto la noche
como resultado son el escenario privilegiado de esta confrontacio´n y complementariedad que
se transforma en expresio´n de sus sentimientos.
El amanecer A partir del momento en que el sol nace el mar comienza a librar su combate
personal. A la vez que el cielo comienza a despejarse de la obscuridad de la noche se va
tin˜endo de toda una paleta de colores te´nues y pasteles que se reflejan en el agua del mar.
Si el horizonte es amplio los efectos se multiplican y la salida del sol es todo un especta´culo.
El alba aparece como un marcador temporal. La simbolog´ıa de su significado radica en que
participa del simbolismo del origen e irradia atenuacio´n y frescura. Los colores que aparecen
en sus representaciones muestran el contraste entre la palidez de los colores pastel hasta la
violencia del espacio ban˜ado por el sol. Encontramos este concepto en el Amanecer (Fig. 18.12)
de Pinazo. Pinazo parece decir que bajo la luz de la man˜ana todo parece despertar en estado
de pureza. La luz es dulce y evanescente. El alba es as´ımilada al instante de la creacio´n y por
eso se la relaciona con la pureza porque es el momento en el que se se retira el velo negro
de la noche, se quita la bruma y permite que de nuevo todo sea expuesto a la vista y a la
contemplacio´n, a la emocio´n este´tica. Pinazo parece as´ı sentirlo. El instante del amanecer
fue tema privilegiado entre la pintura valenciana del mar. Este momento el d´ıa imprime
temporalidad a su imagen. Es un momento de trasparencia y ligereza. Ofrece un paisaje
sutil. Pedro Ferrer se intereso´ en recoger la evanescencia de las primeras horas del d´ıa. En su
Amanecer en la playa (Fig. 14.9) la frescura del ambiente nos dirige a un espacio de comienzo.
Nos conduce a un espacio volatizado y evaporado del ser y al silencio y al recogimiento que
impone el enigma de la salida del sol. El mar aqu´ı parece ser interpretado como origen que se
ban˜a de trasnparencia y pureza. De ah´ı que a trave´s de este concepto al mar se le vincule con
la ge´nesis del mundo. El marinista valenciano recogio´ esta sensacio´n en otras representaciones
como su otro Amanecer (Fig. 14.10) ya estudiado de 1915. Observamos como el origen que la
imagen del amanecer marino inspira se basa en su trasparencia y en su estado puro.
El mar despelga de esta manera el espacio de la creacio´n aportando gracias a su luminosi-
dad difusa la poes´ıa del d´ıa que comienza. Comenzar y recomenzar la naturaleza: El tiempo se
despliega en el sentido de una circularidad que revela el misterio fundamental de la naturaleza
de la cual la vida transcurre en un doble movimiento: Paso y recomienzo.
El crepu´sculo Los pintores valencianos fueron sensibles a la expresio´n del crepu´sculo. Mo-
mento del d´ıa en que la cadencia y los contrastes de colores es muy intensa. Pinazo reflejo´ en
varias ocas´ıones el paso entre el d´ıa y la noche. En su Barca a la puesta de sol (Fig. 9.53)
de 1895 transcribe los efectos de contraste de este momento del d´ıa. La barca oscurecida del
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Figura 9.26: Ignacio Pinazo Camarlench, Anochecer en la playa. s.f. Coleccio´n particular
primer plano contrasta con el cielo pintado de tonos malva que dan color al mar.
El especta´culo de la puesta de sol ofrec´ıa la capacidad de mostrar los contrarios: El fuego
del sol y el agua, el calor y el fr´ıo. Al contrario que en el amanecer aqu´ı los contrastes son ma´s
fuertes y el colorido mucho ma´s intenso. El mismo concepto lo encontramos en su Anochecer
en la playa (Fig. 9.26) en donde el pintor confiere un tratamiento con contrastes ma´s suaves
pero consiguiendo crear la llegada de la noche a trave´s de una paleta de ocres indefinidos.
La noche La poe´tica de la noche105 cautivo´ tambie´n a los pintores valencianos. La riqueza
expresiva que su espacio infinito confiere a su imagen les encandilo´. La noche es espacio,
tiempo y materia. Crea formas a la vez que las borra. Es quiza´s ese componente parado´jico
el que la convierte en atractiva para el pintor. Unida al mar se transforma en un desaf´ıo para
quien quiere representarla y es ah´ı donde radica la poes´ıa de su encanto. La representacio´n
mar´ıtima nocturna estuvo principalmente presente en la primera generacio´n de pintores que
aqu´ı tratamos. Todos ellos cercanos a la o´ptica neorroma´ntica que todav´ıa imperaba en la
e´poca se dejaron absorver por la polisemia de su imagen. Posteriormente artistas como Sorolla
o Pinazo se preocuparon no por la luz nocturna en s´ı misma sino ma´s bien por captar el
crepu´sculo, momento del d´ıa en que las calidades este´ticas de cielo y mar contienen gran
expresividad. Trataremos el tema separadamente. El reto que comporta la noche conduce a
meditar sobre la visio´n de la nada es por lo que esta´ muy vinculada a la expresio´n de infinito.
Pla´stica, teo´rica o mı´stica la noche atrae a los artistas valencianos acerca´ndoles desde sus
105Ver Dominique De´sirat, “La peinture de la nuit”. En Textes re´unis par Franc¸ois Angelier et Nicole
Jacque-Chaquin. Grenoble: Je´roˆme Millon, 1995, pa´gs. 45–65
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diferentes concepciones a la meditacio´n106:
“La Nuit e´claire´e par la lune est admirable pour la solitude et la me´ditation :
les effets sont tranquilles ; les masses larges, sans de´tails ; les teintes argente´es et
myste´rieuses.”
La luna La noche debe ser entendida desde la diale´ctica de la luz y de la sombra.
Ambos valores esta´n uno frente al otro confrontados. Es la mezcla entre dos materias. No
es nada sin la luz pero jama´s es representada sin ella. Es sobre el fondo de la obscuridad de
la noche que la luz adquiere sentido. Un valor a tener en cuenta en la pintura de la noche
es el efecto de ilimitacio´n que produce su contemplacio´n. Mirar su sombra junto con la del
mar percibido anuncia la presencia informe de lo desconocido. Mantenie´ndonos dentro de la
o´ptica postroma´ntica a la que pertenec´ıan nuestros artistas encontramos en la eleccio´n de la
noche como especta´culo una traduccio´n del ve´rtigo que su obscuridad trasmite. El miedo,
la ansiedad que su representacio´n puede dar se explican desde la bu´squeda interior que su
observacio´n preludia. Pero la noche no so´lo fue tratada desde la solidez de la profundidad de
su espacio. Pedro Ferrer Calatayud desde una posicio´n este´tica ma´s cercana al impresionismo
nos trasmite en su Atardecer (Fig. 14.6) una diale´ctica de la noche en donde e´sta y el espacio
mar´ıtimo ban˜ados ambos en la luna transmiten un sentimiento de tranquilidad que envuelve
el alma. La combinacio´n de la luz dulcificada de la luna y de la sombra de la noche ofrecen
una imagen tanto de la vastedad del espacio celeste y mar´ıtimo como de la calma de la noche.
El tema aparece como objeto privilegiado en Ferrer Calatayud y estara´ presente en muchas de
sus representaciones (Fig. 14.7) en donde la oposicio´n de la obscuridad del espacio nocturno
y su matizacio´n lumı´nica de otros elementos como el blanco de las olas o de la vela de los
barcos aparecera´n como su efecto de contraste la expresividad de la representacio´n. La noche
permite profundizar en la intimidad de la inmensidad tanto del cielo como del mar. Abre la
imaginacio´n y nos permite huir de su sentido negativo de pe´rdida para pasar a una especie de
quietud co´smica. La luz de la luna no se presenta bajo un haz de intensidad sino por destellos
que disipan la nada de la noche y del mar atravesando el halo de las apariencias. Luz que
gu´ıa en la noche y que fa´cilita el encuentro mı´stico con el propio yo.
Los faros Vinculado a la noche la figura del faro es tema privilegiado entre la pintura
del mar valenciana. Nos ofrece otra percepcio´n de la noche y del mar. El faro de Calais
(Fig. 9.27) de Monleo´n es emblema de su representacio´n. Pintada probablemente en uno de
los viajes hechos por el Norte de Europa.
Monleo´n ha sabido utilizar la tema´tica que su nocio´n implica. El faro se relaciona con el
tema de la obcecacio´n y de la percepcio´n nublada que exige el acceso a la realidad. En su
composicio´n aparece como eje dominante ante el mar ofreciendo la imagen de resistencia fren-
te a las fuerzas de dispersio´n y de destruccio´n marinas. Monleo´n parece indicarnos la funcio´n
de punto de referencia que todo faro tiene. Es el s´ımbolo de lo eterno e inmutable. Asegura la
continuidad del navegar. La composicio´n del marinista valenciano esta´ hecha desde los pre-
supuestos realistas destacando el juego de verticales que los dos faros representados confieren
a la imagen. Y esa verticalidad nos lleva a vincular su imagen con la de la inseguridad on-
tolo´gica que la ca´ıda en los abismos del mar provoca y que esta´ indiscutiblemente relacionada
con los naufragios. Su figura desde su simbolog´ıa es la representacio´n del hombre exiliado,
abandonado a la suerte de su destino. El momento del encuentro con el faro es el de la crisis
ante la evidencia de la muerte y precede el acceso al conocimiento y la llamada de atencio´n
106Citado en Pierre-Henri de Valenciennes, Ele´ments de perspective pratique a` l’usage des artistes Re´fle-
xions et conseils a` un e´le`ve sur la peinture et particulie`rement sur le genre du paysage. Minkoff Reprint,
1973, pa´g. 451
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Figura 9.27: Rafael Monleo´n y Torres, El faro de Calais. Museo de Bellas Artes San Pio V,
Valencia
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Figura 9.28: Rafael Monleo´n y Torres, El teniente de nav´ıo de la Fragata Resolucio´n Don
Cecilio de Lora llega a puerto Stanley. Museo Naval, Madrid
que tambie´n e´l mismo implica y que nos salva de los peligros del mar y nos lleva hacia una
navegacio´n ma´s segura. Desde este punto de vista el faro adquiere la connotacio´n de refugio.
Es el caso de La Fragata Resolucio´n (Fig. 9.28) de Monleo´n en donde el faro se erige como
lugar de indicacio´n y de refugio despue´s de los avatares sufridos durante la navegacio´n por los
mares desconocidos de las Malvinas. Tal y como el subtitulo de la representacio´n nos indica.
La opacidad de la inmensidad tanto marina como nocturna se ve claramente franqueada y
penetrada por la imagen de la barca que guia´ndose por la luz segura que el faro emana desde
la costa navega hacia ella.
La obra de Juste Entrando en el puerto (Fig. 13.1) tambie´n juega con esta significacio´n.
Aqu´ı el peligro de naufragio es claramente ilustrado por la tormenta. El faro aparece im-
perte´rrito en el extremo del muelle. La cas´ı imperceptible luz que emana traza los contornos
de los peligros que el mar puede acarrearnos conducie´ndonos hacia los abismos de la nada.
Sobre el fondo oscuro de la noche imprime a la composicio´n la angustia de la profundidad de
la noche encrudecida por la del mar. Javier Juste presenta el efectismo del tema incrementado
por la plasticidad de la tormenta mar´ıtima que arrastra la nave hacia el puerto. El negro no
aparece como color u´nico. El movimiento del agua refleja el color blanco de la cresta de las
olas que lo acompan˜a y regenera.
La vastedad de la noche se ilumina a su vez con la luz del faro. Juste ha logrado superar
la contradiccio´n que la noche ofrece encarnada por la oposicio´n del blanco y el negro debida
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Figura 9.29: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Noche clara en la Caleta. 1914. Museo de Bellas Artes,
Ma´laga
a la pe´rdida de toda influencia celeste tal y como ocurre en las representaciones diurnas.
Encontramos en el Cabo de Palos (Fig. 2.6) de Salvador Abril un sentido de liberacio´n
y de expansio´n en el tratamiento del faro. Hay una reminiscencia de fascinacio´n hipno´tica
en la representacio´n del mismo. Aparece como un momento de revelacio´n en la oscuridad de
la noche marina. El faro emite sus destellos intermitentes frente a la aridez de la extensio´n
marina nocturna. Parece expresar bajo el fondo de la nada del mar y de la noche la promesa
y la esperanza que la seguridad de la costa trasmite. El faro nos aparece lejano e inaccesible
dominando la austeridad y grandeza del mar. Abril manifesta el cruce que se produce entre
la plenitud de la seguridad y el vac´ıo de la inmensidad marina.
El fuego La noche en contraste con otras materias de la naturaleza aparece como ima-
gen expresiva. Antonio Mun˜oz Degra´ın utilizo´ este recurso para estudiar los contrastes de
las cualidades de luz y color del fuego con la obscuridad de la noche. Son muchas las repre-
sentaciones en las que encontramos junto al mar una hoguera. Como su Marina (Fig. 17.6)
de 1912. Desde la peculiaridad croma´tica que el pintor imprimı´a a sus paisajes logra captar
ese juego violento de materias como nos ofrece en su Noche clara en la Caleta (Fig. 9.29)
cuya escena aparece revestida por la expresividad del sol que se esconde y la efervescencia
del fuego. En esa oposicio´n de valores contenida en el cielo rojizo y el crepitar matizado de
la hoguera parece reproducir las palabras de Bachelard107:
“Le feu s’exte´riorise, explose, se montre. La chaleur s’inte´riorise, se concentre, se
cache.”
Continuando con el contraste de substancias pero con otro tratamiento observamos como
el pintor en su En Magdalena (Fig. 17.5) ofrece una representacio´n con un contraste menos
marcado. El colorido es mucho ma´s suave y uniforme. Pasando por el fuego fr´ıo de la luna, los
reflejos del agua del mar flambeante y el calor de las brasas del fuego ofrece una interpretacio´n
menos violenta remarcando la sensacio´n de calor ı´ntimo que el fuego emana.
De nuevo parece responder a la interpretacio´n dada por Bachelard108:
“Si tout ce qui change lentement s’explique par la vie, tout ce qui change vite
s’explique par le feu. Le feu est l’ultra-vivant. Le feu est intime et il est universel.”
107Gaston Bachelard, La terre et les reˆveries du repos : Essai sur les images de l’intimite´. Paris: Jose´ Corti,
1948, pa´g. 52
108—— , La psychanalyse du feu. Paris: Gallimard, 1938, pa´g. 19
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Mun˜oz Degra´ın aprovecha el contraste de materias y destaca el intimismo y la sensacio´n
de recogimiento que el fuego en la playa como espacio de refugio sugiere dando una imagen
del mar tildada todav´ıa de pinceladas roma´nticas.
9.3. La sinestesia de los sentidos en la percepcio´n del
mar
Desde el punto de vista de la filosof´ıa y de la fenomenolog´ıa la percepcio´n es la funcio´n a
trave´s de la cual se representa el objeto percibido cuya existencia depende de la percepcio´n
misma. Merleau-Ponty da un significado inmanente a su nocio´n. Es decir la percepcio´n ser´ıa
el pensamiento de percibir 109. Aplica´ndolo a la imagen del mar podemos decir que contraria-
mente al mismo mar que es un lugar en s´ı mismo, la percepcio´n no se situ´a en ningu´n sitio.
Puesto que si estuviese situada, no podr´ıa hacer existir por s´ı sola las otras cosas puesto que
reposar´ıa en ella misma como lo hacen e´stas110. Estas afirmaciones del filo´sofo france´s nos
sirven para verficar que toda percepcio´n se vale de los sentidos para expresarse. Apoya´ndo-
nos en esta aseveracio´n vamos a abordar la percepcio´n del mar por los artistas valencianos
teniendo en cuenta las sensaciones que los diferentes sentidos dan al mar confirie´ndole cor-
poreidad y materializa´ndolo este´ticamente. Nos apoyaremos en los conceptos analizados en
nuestra primera parte. Intentaremos visualizar co´mo el mar es ma´s que una superficie y co´mo
su representacio´n es sugerida por la captacio´n de toda una serie de sensaciones visuales, audi-
tivas e incluso ta´ctiles y olfativas que dan forma a su figura. La afirmacio´n de Merleau-Ponty
da consistencia a nuestra orientacio´n111:
“La vision, le touche, l’audition sont autant de manie`res d’acce`der a` l’objet.”
Hemos encontrado en la imagen del mar de los pintores escogidos toda una serie de aso-
ciacio´n de ideas que permiten expresar los sentimientos que el mar provoca. La utilizacio´n
de los sentidos para generar ima´genes del mar creara´ una red de correspondencias entre los
mismos jugando un papel clave en la comprensio´n e interpretacio´n de su imagen. Partiremos
de la visibilidad de su agua y de la observacio´n de su inmensidad desde los diferentes puntos
de vista que ofrece su observacio´n. Seguidamente nos remitiremos a la capacidad sonora y
mo´vil de su materia. Ambos sentidos sera´n valorados desde su interrelacio´n sin olvidar la
presencia del contacto olfativo y ta´ctil que la personalidad del mar evoca y que entremez-
clados se convierten en fuente inagotable de impresiones y emociones para la sensibilidad
de nuestros artistas. Sin duda la mezcla de sensaciones comentadas, sentidas como propias,
permiten aproximarse a la realidad del mar representado. Aparecen como una v´ıa de acceso
a su lectura. Esta sinestesia universaliza su imagen y su materialidad.
9.3.1. La sensacio´n visual
Partiendo de que lo visible existe sobre el mundo visto y de que la percepcio´n testimonia
la voluntad de colmar la apertura entre el yo personal y el mundo, estableciendo un flujo
afectivo, consideramos a la mirada como el vector privilegiado que nos dirige hacia el mundo.
Se afirma como medio de suturacio´n de rupturas y de reabsorcio´n. Ver significa a la vez tener
consciencia con el mundo y tener la capacidad de recrearlo por la consciencia. Consideraremos





la experiencia visual del mar desde el punto de vista de la fenomenolog´ıa de la sensacio´n: Como
un modo de ser. La imagen del mar so´lo podra´ ser entendida desde la participacio´n del sujeto
como signo de identidad subjetiva. Nos centraremos en nuestro ana´lisis en la transposicio´n de
sentimientos que nuestros artistas desplazaron al mar. Este enfoque nos permite demostrar
las interrelaciones de sentidos implicadas en la percepcio´n del mar que plasmaron. Vemos
que en sus obras se multiplican signos concretos tanto f´ısicos como espirituales de ese deseo
por traducir su unio´n con el mar que contemplaron desencadenando una intensificacio´n de
sensaciones.
Posicio´n
Hemos constatado la diferencia perceptiva del mar segu´n el punto de vista adoptado
en su contemplacio´n. Los pintores valencianos de la e´poca abordaron su observacio´n desde
puntos muy variados aportando con ello diferentes connotaciones a su concepcio´n tanto a
nivel compositivo como valorativo. Para Merleau-Ponty112 el objeto observado es siempre el
mismo so´lamente var´ıa la orientacio´n y la distancia de su visio´n113:
“Pour chaque objet comme pour chaque tableau dans une galerie de peinture, il ya
une distance optimale d’ou` il demande a` eˆtre vu, une orientation, pour laquelle il
donne davantage de lui-meˆme; en dec¸a` et au-dela`, nous n’avons qu’une perception
confuse par exce`s ou par de´faut, nous tendons alors vers le maximum de visibilite´ et
nous cherchons comme au microscope une meilleure mise au point.”
Buscando las posibilidades que la visio´n del mar ofrec´ıa los artistas valencianos del per´ıodo
buscaron la complicidad existente entre la mirada y el mar convirtie´ndolo en un atractivo
motivo este´tico. Los cuadros del momento representan un mar que siendo el mismo cambia
de apariencia en funcio´n de la mirada y del punto de vista de observacio´n adoptado por sus
pintores estableciendo de esta manera una relacio´n de armon´ıa interna entre ambos114:
“Le regarde enveloppe, palpe, e´pouse la chose (. . . ) comme s’il e´tait avec elle dans
un rapport d’harmonie pre´-e´tablie.”
El mar en s´ı mismo no es una imagen arquet´ıpica, contiene en s´ı una experiencia propia
que debe leerse vinculada tanto a la de otros elementos ligados a su figura como lo son el cielo
y la tierra como al vac´ıo de su ser en alta mar. En base a esta reflexio´n establecemos dos v´ıas
en la interpretacio´n de su imagen por los artistas aqu´ı tratados.
Mar y cielo La lectura del mar es indisoluble de la del cielo que la cubre. La intereaccio´n
de la superficie celeste sobre la superficie marina condiciona la consistencia de su imagen. Hay
una especie de desdoblamiento en su visualizacio´n e interpretacio´n. La imagen del cielo que se
refleja en el agua del mar adema´s de proporcionarle materialidad croma´tica adquiere ide´nticas
caracter´ısticas valorizantes. La prominencia o no de cielo en la visio´n del mar condicionan su
interpretacio´n compositiva. La diale´ctica entre el cielo y la tierra es tema comu´n entre los
pintores del mar. Hemos ya estudiado la conexio´n existente entre ambos. Sin el reflejo del
cielo el mar no ser´ıa lo que es. Y es que e´ste que es extensio´n, inmensidad y profundidad juega
con el cielo que representa a su vez amplitud, altura y elevacio´n. El cielo servira´ de seno tanto
para la tierra como para el mar. Jules Michelet refirie´ndose a su influencia dec´ıa 115:
112Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception, pa´g. 347
113Ib´ıd., pa´g. 348
114—— , Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 173
115Jules Michelet, La mer. Paris: Gallimard, 1983, pa´g. 70
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“La courbe infiniment complique´e qu’elle de´crit exprime les forces, les influences
diverses qui agissent sur elle, te´moigne de ses rapports et des ces communications
avec le grand peuple des cieux.”
Desde su infinitud sera´ mar y expresio´n de la materialidad de sus ser. Los pintores va-
lencianos ha´bilmente jugaron con esta superposicio´n. Nuestros pintores supieron entender la
personalidad del cielo y su relacio´n con el mar. Uno de los valores claves del cielo radica en
su dinamismo. Como espacio dina´mico que cambia a cada momento ofrece la posibilidad de
la instantaneidad convirtie´ndolo en un recurso preciado para los artistas.
Este cielo puede estar habitado tan so´lo por el sol intenso como cubierto por las nubes y
sus derivados. Sorolla en su Mar de Ja´vea (Fig. 9.25) de 1905 muestra como el sol salpica por
todos lados invadie´ndo con su fuerza todo lo que circunda. Pero el mismo mar puede estar
compuesto de nubes como Ferrer Calatayud preludia en su cuadro Nublado (Fig. 2.9), rodeado
por la bruma o ban˜ado por la noche. Sea el estado que sea interferira´ en las condiciones del
mar que circunda. Su profundidad tildada de azul que como Bachelard califica116:
“Eveille un narcissime spe´cial, le narcissime de la purete´, de la vacuite´ sentimen-
tale, de la volonte´ libre.”
Ese sentimiento de vacuidad y de voluntad de libertad encandilara´ a los pintores que tra-
tamos. La mayor´ıa de ellos reconocera´n en su calidad azul su verdadero rostro. Y encontrara´n
en las escenas de alta mar campo abierto para demostrarlo. Fueron sobretodo los cuadros de
naufragios y de viajes los que adoptaron este tipo de representacio´n siendo Rafael Monleo´n su
representante ma´s fiel. A pesar de que gran parte de su obra se dejo´ llevar por el determinismo
te´cnico del detalle debido a su papel como retratista naval observamos que la calidad de los
cielos y del mar plasmados no dejan de perder la fuerza de su cualidad este´tica.
As´ı lo demuestra su Goleta Cruz Bras´ıl (Fig. 9.30) que desde la tema´tica de naufragio
nos trasmite la sensacio´n de vac´ıo del alta mar mostrando la movilidad de sus aguas influidas
por la accio´n de un cielo portador de tormenta. Su Fragata Sagunto (Fig. 9.31) resulta
tambie´n evocadora. En su superficie a pesar de las nubes o las neblinas que lo cubren domina
su profundidad azul que es su estado ma´s puro. Y e´l mismo es quien da consistencia a su
materia.
Los pintores valencianos supieron descubrir la belleza del cielo en contacto con el mar. Y
se dejaron encandilar por su color intentando entender todas las coloraciones y formas que
el cielo les ofrec´ıa. Y vislumbraron a su vez la dificultad de reproducirlo porque el mismo
tiene como propiedad comu´n que no puede imitarse con los medios humanos. Siempre que
se le intenta reproducir sobre un lienzo se plantea un verdadero desaf´ıo. Mayor si es junto
al mar. F´ısicamente es la luz solar quien le imprime color y es el e´ter quien le proporciona
su espacio. En ocas´ıones extrapolaron los elementos que pueblan el cielo como son las nubes
toma´ndolas como agentes que proporcionan movilidad y color al mar. Sorolla en sus apuntes
nos dejo´ ejemplo de ello como en su Estudio de Nubes (Fig. 1.11). Se les dieron lecturas
distintas pero siempre reconocie´ndolas como elemento de movilidad. Hubo en su propo´sito de
pintarlas el deseo de fijar sus formas instanta´neas.
Monleo´n en su Puerto de Valencia (Fig. 9.33) inspirado en las composiciones holandesas
de los marinistas del siglo XVII nos muestra un cielo sereno salpicado por el movimiento
de las nubes que imprimen colorido al mar en que se reflejan. En cambio Sorolla en su
Mar de Tormenta (Fig. 9.32) expresa su opacidad movimentada imprimiendo energ´ıa al mar
representado.
116Gaston Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement. Paris: Librairie
Jose´ Corti, 1943, pa´g. 195
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Figura 9.30: Rafael Monleo´n y Torres, Goleta Cruz corriendo un fuerte temporal en las costas
del Brasil el 10 de junio de 1857. 1886. Museo Naval, Madrid
Figura 9.31: Rafael Monleo´n y Torres, Fragata Sagunto. Museo Naval, Madrid
364
Figura 9.32: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar de tormenta. Valencia. 1899. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
Figura 9.33: Rafael Monleo´n y Torres, Puerto de Valencia. 1893. Palacio de la Moncloa.
Madrid
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Figura 9.34: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Barcas al sol poniente. 1904. Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
El cielo mediterra´neo que rodeo´ a nuestros pintores constituyo´ un inagotable manantial
de sensaciones para sus ojos. El azul de las claras man˜anas de primavera que encandilo´ a
Ferrer Calatayud en su Amanecer (Fig. 14.10), el rojo anaranjado de los crepu´sculos como
Sorolla nos presenta en su Barcas al sol poniente (Fig. 9.34) les hicieron deleitarse, poetizar
e investigar una y otra vez sobre el tema.
El cielo que nos presentaron fue tan pronto azul ultramar como rosado, blanquecino o de un
delicado azul celeste, engalanado con nubes en forma de copos o despejado. Demostraron que
la variabilidad de esta imagen es tan grande que nunca se reproduce exactamente. Saliendo sus
colores de una paleta rica e inspirada en situaciones diversas como el colorido de una puesta
de sol o del arco iris. Demostraron que la belleza del cielo no es ma´s que el resultado de la
interaccio´n de la luz del sol con la atmo´sfera. Por eso aprovechando esta relacio´n encontraron
en los feno´menos atmosfe´ricos una amplia red de sensaciones que plasmaron en sus cuadros.
Mar y tierra La diale´ctica del mar y la tierra puede expresarse desde dos interpretaciones
diferentes: Teniendo en cuenta la materialidad de sus elementos y desde la perspectiva de
Bachelard117 encontramos que el encuentro entre mar y tierra se comprende desde la oposicio´n
de la firmeza y resistencia de e´sta u´ltima y la permeabilidad y evaporacio´n de la otra. Estas
dos cualidades se visualizan en dos tipos de ima´genes:
117Para Gaston Bachelard la distinta naturaleza de la materia de los elementos se manifiesta diferentemente
ofreciendo ima´genes diversas. Entre los diversos estudios realizados por el autor ver los relativos a los cuatro
elementos fundamentales Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris:
Librairie Jose´ Corti, 1942; —— , L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement ; —— ,
La psychanalyse du feu. Paris: Gallimard, 1938; —— , La terre et les reˆveries de la volonte´ : essai sur
l’imagination de la matie`re. Paris: Jose´ Corti, 1947
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Figura 9.35: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar y rocas de San Esteban. Asturias. 1903, Fundacio´n
Museo Sorolla, Madrid
Confrontacio´n
La imagen de confrontacio´n del agua con la resistencia de la tierra sera´ representada
por las rocas y arrecifes. En su relacio´n con el agua del mar la dureza e inmutabilidad
de la tierra se asociara´ evidentemente con la idea de seguridad y firmeza118:
“. . . Avec la substance de la terre, la matie`re apporte tant d’expe´riences po-
sitives, la forme est si e´clatante, si e´vidente, si re´elle, qu’on ne voit gue`re
comment on peut donner corps a` des reˆveries touchant l’intimite´ de la ma-
tie`re. Comme le dit Baudelaire : “Plus la matie`re est, en apparence positive
et solide, et plus la besogne de l’imaginaire est subtile et labourieuse”.”
La apreciacio´n de la costa transformara´ la percepcio´n negativa de los arrecifes y las rocas
que pasara´n de ser vistos los causantes de las desgracias en el mar para transformarse
en elemento de intere´s este´tico. Su poe´tica se centrara´ en la dicotomı´a de confrontacio´n
entre materias pero desde su aspecto positivo. Los pintores el mar valencianos captaron
su belleza y la reflejaron en sus producciones como observamos en el Mar y Rocas en
de San Esteban. Asturias (Fig. 9.35) de Joaqu´ın Sorolla.
En comparacio´n con el agua del mar su proyeccio´n imaginativa es menor. Esta siendo
ma´s sutil e inaccesible se abre a un campo imaginativo mucho ma´s rico.
118Bachelard, La terre et les reˆveries de la volonte´ : essai sur l’imagination de la matie`re, pa´g. 2
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Figura 9.36: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Refugio de Piratas. Museo de Bellas Artes San P´ıo V,
Valencia
Pero sus formas y vegetacio´n diferente, sus componentes minerales y sus colores, la relacio´n
establecida entre el cielo y la luz y el agua les proporcionaron una amplitud de ima´genes que
supieron interpretar desde sus posiciones personales como Sorolla manifiesta en este cuadro.
Todo ello conllevo´ a nuestros artistas a descubrir la poe´tica de la geolog´ıa. Ya sean arrecifes
abruptos y escarpados en donde la relacio´n establecida con el mar es violenta. Ya sean grutas
marinas que nos llevan a los espacios ma´s reco´nditos y desconocidos aproxima´ndonos cas´ı a las
profundidades mar´ıtimas. El tema sera´ explotado por las posibilidades este´ticas que conlleva.
Antonio Mun˜oz Degra´ın gran enamorado de la conformacio´n y de la orograf´ıa del paisaje de
montan˜a se intereso´ tambie´n por esta tema´tica en relacio´n con el mar. En su cuadro Refugio
de piratas (Fig. 9.36) recoge esta tema´tica. Trata el tema desde la fantas´ıa y la subjetividad
croma´tica que le caracterizaban interesa´ndose por el juego de los reflejos y colores en el agua.
La gruta y la caverna pertenecen a la misma categor´ıa de refugio. Salvador Abril en
su cuadro Cueva Misteriosa (Fig. 12.7) traduce la belleza de estas conformaciones. La luz
filtrada en el interior de la cueva parece cas´ı l´ıquida proporcionando una cadencia croma´tica
espectacular en donde los azules, verdes y burdeos inundan la imagen.
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El mismo Abril nos relataba tras haber estado de excursio´n por Ja´vea y los alrededores
la percepcio´n que tuvo ante el colorido de estos lugares culminando con la realizacio´n de la
obra mencionada119:
“En todo lo que ibamos viendo, admira´bamos la grandiosidad de la naturaleza y
los efectos producidos por los elementos.”
Quedo´ encandilado por el cromatismo del lugar120:
“Los d´ıas sucesivos los dedicamos a mis apuntes. (. . . ) Separa´ndonos algu´n tanto
de las orillas, pod´ıamos admirar con los prisma´ticos las cuevas que existen en ellos
a elevadas alturas, examinando perfectamente sus estalactitas y estalacmitas, las
que, combinadas con el musgo, formaban un conjunto encantado, hermoseado au´n
ma´s con el revoloteo de algunos halcones que iban en busca de caza (. . . ) Hay que
admirar aquellas tonalidades. El morado u´nese al azul nacarado de la l´ınea de sus
aguas. Las estalactitas, verdes, contrastan con las concavidades oscuras, en donde
chispean tonos meta´licos (. . . ) Producto de esta excursio´n fueron varios cuadros,
entre ellos, ((La Cueva Misteriosa))”
S´ıntesis
La imagen de s´ıntesis de la substancia e interaccio´n de ambas materias se situara´ en
la orilla de la playa. La l´ınea de demarcacio´n que separa a ambas se presentara´ bajo
la forma ambivalente de dos elementos contrarios pero que se unen y complementan
creando un nuevo lugar de interseccio´n en donde domina el componente terrestre pero
dulcificado por la accio´n del agua121:
“La diale´ctique du dur et du mou commande toutes les images que nous
faisons de la matie`re intime des choses (. . . ) Dur et mou sont les premiers
qualificatifs que rec¸oit la re´sistance de la matie`re, la premie`re existence dy-
namique du monde re´sistant (. . . ) Mais dans l’ordre de la matie`re, le oui et
le non se disent mou et dur. pas d’images de la matie`re sans cette diale´cti-
que d’invitation et d’exclusion, diale´ctique que l’imagination transposera en
d’innombrables me´taphores, diale´ctique qui s’inversara parfois sous de curieu-
ses ambivalences. . . ”
En su Marina con Montes Rafael Monleo´n (Fig. 9.37) muestra el concepto. La interaccio´n de
ambas sustancias convierten a la orilla como imagen de gran potencialidad este´tica. Aparece
como lugar que participa de las carater´ısticas de ambos elementos.
Au´n teniendo predominio la sustancia terrestre, el agua del mar es importante dotando
a la tierra representada por la arena de valores relacionados con la dulzura de la substancia
acua´tica122:
“On est bien oblige´ de convenir qu’avec la terre molle on touche un point sen-
sible de l’imagination de la matie`re. L’expe´rience qu’on en prend renvoie a` des
expe´riences intimes, a` des reˆveries refoule´es. Elle met en jeu des valeurs ancien-
nes, des valeurs qui sont aussi bien anciennes pour l’individu humain que pour
l’espe`ce humaine.”
119Salvador Abril Blasco, Recuerdo de mis excursiones: impresio´n del viaje por comarcas de Espan˜a.
Valencia: Imp. Sanchis y Torres, 1915, pa´g. 12
120Ib´ıd., pa´gs. 16, 23 y 38
121Bachelard, La terre et les reˆveries de la volonte´ : essai sur l’imagination de la matie`re, pa´g. 18
122Ib´ıd., pa´g. 133
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Figura 9.37: Rafael Monleo´n y Torres, Marina con montes al fondo. Museo de Bellas Artes
San Pio V, Valencia
El pintor nos ofrece una panora´mica en la que se muestra esa clara demarcacio´n entre
tierra y agua remarcada por los montes y las rocas que la rodean y por la s´ıntesis entre la
arena y el mar.
En ocas´ıones la s´ıntesis de ambas substancias adquiere el valor de comunicacio´n. Muchas
escenas de puertos tienden a remarcar el espacio de contacto y de apertura bidireccional que
supone el l´ımite entre el mar y la tierra. Este sentido aparece representado en otras dos obras
del marinista Varadero (Fig. 9.39) y Entrando en el puerto (Fig. 9.38). En ambas el puerto es
visto desde su relacio´n con la tierra. Destacando la disposicio´n de la tierra que representada
como una especie de lengua actu´a como lazo de unio´n con el mar. Estos dos ejemplos se
separan de otros tantos puertos que Monleo´n realizara´ en donde el protagonismo lo tendra´n
las naves y la actividad portuaria.
La orilla aparece tambie´n como campo imaginativo. Llevando inscrita en su imagen valores
de ambos elementos. La playa sera´ vista como punto de encuentro y de interiorizacio´n. Ignacio
Pinazo adema´s de su intere´s en captar los cambios y matices de luz y color del mar y la tierra
establecio´ una conexio´n cas´ı co´smica con ambos. En su Playa (Fig. 9.40) nos ofrece una
sintetizacio´n interiorizada de ambos elementos. La escena nos aparece como una imbricacio´n
ı´ntima entre los personajes y la unificacio´n del encuentro entre la substancia terrestre y
mar´ıtima. Esta diale´ctica ayuda a estructurar el mar en relacio´n con la tierra. Adquiere un
significado propio y marca la interpretacio´n de su imagen.
En sus escenas de playa domina la linearidad, la armon´ıa y la tranquilidad. Se inter-
eso´ en trascribir ese sentimiento en la mayor´ıa de sus ima´genes como en su Playa con caban˜a
(Fig. 9.41) en donde refleja la poes´ıa del encuentro de la materia terrestre representada no
so´lo por la arena sino tambie´n por los pequen˜os haces de hierba y la caban˜a acogiendo cal-
madamente la llegada del agua del mar.
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Figura 9.38: Rafael Monleo´n y Torres, Entrando a puerto. Museo de Bellas Artes San Pio V,
Valencia
Figura 9.39: Rafael Monleo´n y Torres, Varadero. Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
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Figura 9.40: Ignacio Pinazo Camarlench, Playa. s.f. Coleccio´n particular
Figura 9.41: Ignacio Pinazo Camarlench, Playa con caban˜a. s.f. Casa-Museo Pinazo, Godella
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Figura 9.42: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Chicos nadando. 1905. Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
En esa experiencia de fusio´n con la naturaleza es cuando aparecen las sensaciones ta´ctiles.
El ban˜o, los pies ahondando en el agua para retener el instante del arribo del mar sera´ captado
por nuestros artistas. Sorolla es su ma´s fiel representante. Son diversas las instanta´neas que
nos dejo´. Como El ban˜o (Fig. 9.42)
Se as´ıste a un quietismo de la sensacio´n. El pintor parece demostrar que el contacto visual
no basta para establecer una continuidad entre el micro y el macrocosmos. La experiencia
del ban˜o es una experiencia directa y f´ısica. Las sensaciones auditivas se unen acabando en la
o´smosis entre el mar y el personaje. Hay una especie de victoria del ser sobre la temporalidad
del mar creando una sensacio´n de plenitud. La empat´ıa que se produce procede del intercambio
de esa s´ıntesis de sustancias y de sensaciones. Pinazo tambie´n recogio´ el tema desde la poes´ıa
que caracterizaba a su te´cnica. Lo observamos en su Marina (Fig. 9.43) del Museo San P´ıo
V.
La interpenetracio´n de la influencia ta´ctil del agua, Pinazo la interpreta apoya´ndose en el
universo cargado de vibraciones que el mar en relacio´n a la orilla del mar comporta. El yo
del pintor ya no es un simple observador exterior de las cosas, la mirada no se queda en la
orilla, ni en la superficie. Es algo ma´s. Es una experiencia sineste´sica consolidada a trave´s de
la transformacio´n de las sensaciones visuales en ta´ctiles. Se accede a la “de´temporalisation des
e´tats de grande reˆverie” que Bachelard123 alud´ıa, permitie´ndonos escapar a las contingencias
y a nuestras propias limitaciones. El filo´sofo as´ı lo explicitaba124:
“Les e´tats qui sont ontologiquement au-dessous de l’eˆtre et au-dessus du ne´ant.
En ce cas s’amortit la contradiction de l’eˆtre et du non-eˆtre.”
123Gaston Bachelard, La poe´tique de la reˆverie. Paris: PUF, 1960, pa´g. 95
124Ib´ıd.
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Figura 9.43: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
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9.3.2. La escucha del movimiento
Constatamos que la expresividad de la naturaleza se manifiesta mejor a trave´s de lo sonoro
que de lo visible. El sonido como hemos estudiado confiere al mar gran parte de su fuerza
expresiva. El sonido que su ser transmite se separa ganando por s´ı solo independencia y
consistencia expresiva. Jules Michelet remarca su potencialidad sonora aduciendo125:
“Bien avant de voir la mer, on entend et on devine la redoutable personne.
D’abord, c’est un bruit lointain, sourd et uniforme. Et peu a` peu tous les bruits
lui ce`dent et en sont couverts.”
Su lectura se hace interrelacionada con otro de los conceptos este´ticos que la definen: Su
movimiento. Este es quien da forma y voz a su materia. Los pintores valencianos del mar se
inspiraron en ambos componentes este´ticos como v´ıa de acceso a su imagen. El sonido de su
movimiento y de los elementos de la naturaleza que en e´l interfieren dan voz a su presencia
vehiculando las sensaciones probadas ante su ser. Sus ima´genes permiten ver y sentir la
temporalidad de la densidad de su substancia. Es decir encontramos en el sonido del mar,
entendido como medio de acceso perceptivo, un movimiento de descenso interiorizado que nos
lleva hasta ese ma´s alla´ existencial que es la confusio´n simbio´tica del ser con el paisaje. Ello
nos recuerda las palabras de Bachelard 126:
“La profondeur du temps est concre`te, concre`tement temporelle.”
Partiendo de este punto de vista adoptaremos un enfoque metaf´ısico en su lectura. Abordare-
mos la interpretacio´n del mar de nuestros pintores desde esta o´ptica. Las sensaciones auditivas
y de movimiento que reconocera´n en el mar creara´n un estado de o´smosis entre su ser ma´s
ı´ntimo y el mar contemplado constituyendo de esta manera su poe´tica. Tomaremos como
eje explicativo la nocio´n de repeticio´n y ritmo. Su concepto sera´ el punto que unifique tanto
la percepcio´n de movimiento y como la de sonido condensando su sentido y su percepcio´n
este´tica en una experiencia un´ıvoca.
La fuerza del movimiento
La poe´tica del mar esta´ claramente vinculada a la de su movimiento y a la del viento. Los
pintores valencianos supieron ver la particularidad de este elemento invisible que da forma,
sonido y color al espacio del mar. Condideraremos como agente de su movilidad y de su
sonoridad al viento. Su interpretacio´n tomara´ en cuenta dos puntos de vista:
Como viento rotativo condiderado como ciclo de vida y significando ca´ıda y fracaso. Des-
de esta orientacio´n su imagen se transformara´ en fuerza sin piedad, acelerando el tiempo
vertiginosamente y desencadenando ima´genes relacionadas con la furia y la destruccio´n.
Como viento lineal representando el transcurrir del tiempo y adquiriendo los valores de
tonicidad y de vitalidad.
Ambas vinculadas a su cualidad sonora perceptiva determinara´n los dos tipos tradicionales
y opuestos de mar: El de las tormentas y naufragios y el de la plenitud y tranquilidad.
125Michelet, La mer , pa´g. 46
126Bachelard, La poe´tique de la reˆverie, pa´g. 98
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El viento como amenaza El viento transformado en tormenta127 enriquece la figura del
mar confirie´ndole nuevos componentes expresivos a su imagen. La furia de su fuerza da gran
dinamismo a su representacio´n. El combate con el mar incita a que el hombre se implique en
el mismo desde sus ma´s reco´nditas fuerzas. Esta actitud favorece el imaginario de los artistas
que han querido representarlo tilda´ndolo en ocas´ıones de elementos e´picos en su forma como
en su sentido. Y es que el cataclismo mar´ıtimo nos recuerda al diluvio b´ıblico. Por eso la fuerza
y el furor del mar en su versio´n de tempestad minimiza al ma´ximo a quien se bate contra
ella. Hay una equiparacio´n entre la furia del mar y la metaforizacio´n de la co´lera divina desde
la e´poca del diluvio. Esta idea ha quedado inscrita en el imaginario de la humanidad y se
repite en la historia de la representacio´n del tema. En muchas de las representaciones hechas
del tema hay una evocacio´n de los signos del fin del mundo descrita en los textos b´ıblicos.
La interpretacio´n de la tempestad como ruptura en el sentido que irrumpe violentamente en
el curso natural del mar es recogida por los marinistas puros valencianos. El concepto que
imprimira´n a sus ima´genes sera´ todav´ıa el roma´ntico. Su motivo iconogra´fico sera´ visto como
visualizacio´n del caos de la materia y de la energ´ıa del mar. La tempestad les servira´ como
reflexio´n ante la capacidad de volver visible la invisibilidad de la fuerza del viento y sus
derivados transmitiendo la movilidad del mar. Los pintores aqu´ı tratados valie´ndose del mar
abierto e ilimitado recogera´n la temporalidad natural del mar adapta´ndola a las metamorfosis
que la fuerza del viento imprime en su figura cambiando la percepcio´n de su imagen. La
co´lera del mar es sino´nimo de dina´mica y energ´ıa. Representa la lucha entre el hombre y la
naturaleza. Hay un deseo enrraizado en el interior del hombre de combatir y vencer al mar.
Y este combate viene de la necesidad del hombre de provocar a la naturaleza.
En sus cuadros de naufragios Salvador Abril transmitio´ este concepto. Dentro de la con-
cecio´n roma´ntica del tema pero con un tratamiento estil´ıstico ma´s natural´ısta consigue re-
producir el movimiento del mar en su estado ma´s drama´tico. La co´lera esencialamente se da
entre el hombre y la naturaleza y en su movimiento del uno contra el otro. Es una energ´ıa
y una dina´mica que llevan impl´ıcitas que desembocan en le aspecto evocador y creativo de
la representacio´n. Naufragio del Reina Regente (Fig. 12.3) del pintor preludia lo dicho. Sin
la co´lera no habr´ıa descubrimiento. La existencia de esa confrontacio´n permite al hombre
descubrirse a s´ı mismo. La aspiracio´n del hombre hacia lo absoluto refleja la intencio´n de
eliminar las fronteras que le separan del mar. Abril como otros tantos marinistas del mo-
mento se sentira´ atraido por los valores opuestos que en la representacio´n de una tempestad
marina aparecen. La unio´n de otros elementos como las nubes que se rompen, los rayos crean
la figuracio´n del tema y conectan su sensacio´n visual con la sonora. Pero el viento como ame-
naza no so´lo fue tema´tica neorroma´ntica de escenas de naufragios y de dramaturgia humana.
Cas´ı extrapolando a la tempestad como variente iconogra´fica individual muchos pintores se
detuvieron en la poe´tica misma de la accio´n de los vientos percibidas no como una serie or-
denada y lineal de movimientos sino como la representacio´n de la virulencia rotativa de su
accio´n. Dedicaron su esfuerzo a captar las variaciones naturales del viento sobre el mar bajo
los efectos de la tormenta. Salvador Abril (Fig. 9.44) desde una o´ptica diferente y desde la
playa en su Turbonada reproduce fielmente el significado activo del viento sobre el mar. En
donde la oposicio´n de un cielo l´ımpido y tranquilo con otro cubierto por la presencia de las
nubes amenazadoras marca la imagen.
Todav´ıa ma´s elocuente Joaqu´ın Sorolla desde la rapidez en la captacio´n de la instanta-
neidad que le caraterizo´ logra reproducir la dina´mica del mar amenazado por una tormenta
poetizando los elementos que intervienen en su accio´n. Su cuadro de 1908 Tormenta sobre el
mar en San Sebastia´n (Fig. 9.45) as´ı lo ilustra.
127Enfocamos introductoriamente el tema dado que posteriormente analizaremso desde el concepto de infinito
su significado
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Figura 9.44: Salvador Abril Blasco, Turbonada. Museo de la Ciudad. Valencia
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Figura 9.45: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Tormenta sobre el mar. San Sebastia´n. 1908. Coleccio´n
particular. Madrid
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El pintor cautiva la mirada del espectador recogiendo la belleza espectacular del mar
enaltecido. El conjunto de l´ıneas, de formas y volu´menes vuelven visible la alternancia entre
el plano horizontal y vertical de la composicio´n. El pintor valenciano juega tambie´n con las
posibilidades croma´ticas que la tormenta ofrece al paisaje describie´ndonos los innumerables
matices de luces y tonalidades creadas por la escena. El mismo decribe de esta manera la
capacidad de captar lo mo´vil128:
“Me ser´ıa imposible pintar despacio al aire libre, aunque quisiera. . . No hay nada
inmo´vil en lo que nos rodea. El mar se riza a cada instante; la nube se deforma,
al mudar de sitio (. . . ) Pero aunque todo estuviera petrificado y fijo, bastar´ıa que
se moviera el sol, que lo hace de continuo, para dar diverso aspecto a las cosas
. . . Hay que pintar depreisa, porque ¡Cua´nto se pierde, fugaz, que no vuelve a
encontrarse!”
Lo mo´vil contra lo esta´tico La sonoridad del agua puede ser percibida de diferente
manera cuando se opone violentamente a otros elementos fijos y estables. El contacto con los
mismos imprime expresividad sonora y visual a su imagen.
Lo natural En primer lugar la confrontacio´n entre el estado estable y el mo´vil se halla
en elementos pertenecientes a la misma naturaleza. Desde el punto de vista visual y de la
imaginacio´n de la materia hemos estudiado su relacio´n. Desde su consistencia y su estabili-
dad f´ısica la materialidad de las rocas y de los arrecifes puede interpretarse desde un doble
significado:
Por un lado representa una cierta hostilidad y peligro para el que viene del mar. Las
ima´genes vinculadas a esta connotacio´n son las relacionadas con los naufragios129. Ra-
fael Monle´on exploto´ el tema en muchas de sus primeras obras. En Puerto de Laredo
(Fig. 9.46) expresa con gran efictividad el contraste entre la fuerza enaltecida de las olas
del mar con la estabilidad grandilocuente de los arrecifes de la costa.
Por otro gracias a la dureza y la firmeza proporcionan al hombre una cierta confianza
en su materia y le dan seguridad. Las escenas de naufragios observadas desde la tierra
sera´n su imagen ma´s tradicional. La encontramos en el cuadro de Monleo´n Naufragio
en las Costas de Asturias (Fig. 11.24) que desde una concepcio´n sublime muestra la
tranquilidad del contemplador desde las rocas de la costa a salvo de la fuerza intempes-
tuosa del mar que rompe violentamente y expresada de manera grandilocuente contra
ellas.
Lo artificial El encuentro entre lo fijo y lo mo´vil puede darse tambie´n entre elementos no
pertenecientes a la naturaleza. Faros, diques y rompeolas aparecen como motivos iconogra´ficos
ma´s frecuentes. El Faro de Calais (Fig. 9.27de Monleo´n o El rompeolas en San Sebastia´n
(Fig. 3.4de Sorolla desde estilos diferentes ponene de relieve lo mo´vil con lo esta´tico fa´cilitando
de esta manera la visualizacio´n tanto del movimiento como del sonido del mar. Lo vivo contra
lo inerte juega de nuevo como valor doble en donde lo mo´vil e inseguro de las olas encuentra
su opuesto en lo firme y seguro de las construcciones.
128Citado en Blanca Pons-Sorolla, Joaqu´ın Sorolla: vida y obra. Madrid: Fundacio´n de apoyo a la historia
del arte hispa´nico, 2001, pa´g. 233
129Analizaremos con detalle su significacio´n a lo largo de este estudio
379
Figura 9.46: Rafael Monleo´n y Torres, Puerto de Laredo. 1883. Museo del Prado, Madrid
La revelacio´n de lo ta´ctil La linearidad de la brisa marina, su murmuro cristalino apor-
ta vitalidad a su imagen confirie´ndole un sentido positivo. Los pintores tratados supieron
remarcar la fuerza de la invisibilidad del viento sobre el mar constatada a trave´s de su des-
plazamiento por su superficie. Su accio´n mueve a los barcos, a las nubes que le dan color
e incrementan la percepcio´n de su movilidad, a los olores sentidos y a las olas. Su accio´n
sobre el mar actu´a como elemento intermedio entre el espacio y el tiempo. El viento da cor-
poreidad a la masa f´ısica del mar estableciendo una relacio´n ı´ntima con los elementos que la
pueblan. Su belleza esta´ condicionada tanto a sus propios valores como a la interiorizacio´n
que de los mismos se haga. Es la comunicacio´n e interconexio´n que antes nombra´bamos entre
la interiorizacio´n del mar y su exterior la que lo logra.
Para los pintores valencianos del momento se convertira´ en ejemplo de la transformacio´n
visual y material en espiritual de la creacio´n art´ıstica. La ampliacio´n y la profundidad de las
experiencias este´ticas se sedimentan en el esp´ıritu subyacente para posteriromente materia-
lizarse en emocio´n. La funcio´n este´tica de la creacio´n por lo tanto proviene de esa agitacio´n
interior que la imagen del mar nos produce. Su belleza se esconde en el efecto que ese sedi-
mento espiritual comunica. El mar por lo tanto se personifica desde su subjetividad en todo
un conjunto de emociones que le dan vida y que se balancean entre la ambigu¨edad de su inter-
pretacio´n. La misma personalidad contradictoria del mar ofrece una sensorialidad polivalente
de su figura. Los sentimientos que su imagen preludia deben leerse desde su paradoja. Todo
en el mar tiene una duplicidad. Su personalidad se sustenta en un juego de contrarios que
en s´ı mismo se reunifican. Nos hemos remitido so´lamente al juego de fuerzas alternativas que
concentradas en dos tipos de emocio´n: El miedo y la libertad. Una de las visualizaciones ma´s
evidentes de su presencia como sino´nimo de libertad es la fuerza que el viento imprime a los
barcos de vela. Rafael Monleo´n como gran experto en construccio´n naval reflejo´ en muchas
de sus composiciones ese poder de accio´n del viento. Nos llama la atencio´n su cuadro Remos,
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Figura 9.47: Rafael Monleo´n y Torres, Rada de Alicante. 1881. Museo Naval, Madrid
velas y vapor (Fig. 11.18). Parece que el pintor quiera remarcar la diferencia entre los tres
tipos de embarcacio´n representadas. Las fuentes de energ´ıa necesarias para su movimiento
son diferentes. Aparecen as´ı: La fuerza utilizadas la humana del remo, la natural de la vela
y la artificial creada por el vapor. Parece evocar el significado que el barco tuvo en el siglo
XIX. El vapor aparece como materializacio´n del progreso, como triunfo sobre la fragilidad e
inseguridad del velero130. La llegada de este nuevo tipo de transporte aunque este´ticamente
con menos belleza es sino´nimo de eficacia. En la e´poca en que Monleo´n pinta el cuadro aparece
como el triunfo de la Revolucio´n Industrial y sus avances. El viaje por vela esta´ intimamente
relacionado con la fuerza del viento. Pero la diale´ctica131 que establece con e´l se apoya tambie´n
en saber manejar el viento y posicionar la nave sobre el mar. El viento no so´lo da movimento y
fuerza al velero sino que condiciona su ubicacio´n sobre la superficie marina. Puede ser peligro
como hemos visto pero tambie´n energ´ıa como en este caso representa Monleo´n. En muchas
otras representaciones el pintor supo reflejar la inmovilidad creada por la ausencia de viento
colocando a las embarcaciones representadas al abrigo de su fuerza como es el caso de Rada de
Alicante (Fig. 9.47) en donde los barcos refugiados en la bah´ıa permanecen inertes y estables
inscritos en un mar apaciguado.
La presencia reveladora del viento fue plasmada tambie´n por Sorolla que en su a´nimo por
captar sensaciones transmitio´ admirablemente el paso del viento en contacto con las velas de
los barcos.
El cuadro que le valio´ el premio en Par´ıs en 1895 Vuelta de la pesca (Fig. 9.48) refleja
detalladamente el movimiento de las vela de la barca. Otras tantas veces encontramos el
mismo detalle singularizado como es el caso de su Playa de Valencia (Fig. 9.49) de 1900.
130Ver Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-
1870). The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´g. 525
131Ver Kosme de Baran˜ano (Com.), La mar de arte. Art Galore. Institut Valencia` d’Art Modern, del 15 de
noviembre 2005 al 8 de enero 2006. Valencia: IVAM, DL 2005, pa´gs. 57–58
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Figura 9.48: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Vuelta de la pesca. 1895. Muse´e d’Orsay, Paris
Y si la escena contiene la figura humana los personajes representados perciben tambie´n
la caricia del viento a trave´s del movimiento de su ropa. Y es que a las sensaciones visuales
se an˜aden las auditivas. Sorolla fue un gran maestro. Pe´rez de Ayala pregunta´ndose sobre la
capacidad de pintar el sonido o el viento dec´ıa132:
“El viento, como el silbido, es invisible en s´ı: pero es visible en sus operaciones. El
viento, por tanto, es omnipotente; hincha e impulsa la vela, peina en rizos el mar,
modela la nube ingra´vida, despeina la cabellera femenina, flamea las vestituras, o
bien las cin˜e y ajusta a la forma desnuda y esculto´rica.”
El sonido del mar ya no es el ensordecedor de las tormentas sino que se pasa a la cadencia
relajada de su movimiento que hace entrar al espectador en una especie de letargo interior. Ese
movimiento repetitivo y calmado del mar fue reproducido a trave´s de la mirada interiorizada
de Pinazo que nos dejo´ como revela su cuadro de 1880 En la playa (Fig. 9.50).
La fuerza del silencio
El movimiento repetitivo del mar, con su ritmo ide´ntico imprime monoton´ıa a su percep-
cio´n creando una lectura codificada de su lectura. La abstraccio´n sonora que dicho movimiento
infiere al mar, logra individualizar su sonido da´ndole independencia y haciendo surgir ima´ge-
nes del mismo materializadas en su experiencia auditiva. El mar aparece como fuente de
emociones y de sensaciones. La visibilidad de las olas y de los agentes que dan vida a la
132Ramo´n Pe´rez de Ayala, “Sorolla. La playa de Valencia a orillas del Plata”. Valencia Atraccio´n, Octubre
1958, pa´g. 8
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Figura 9.49: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Playa de Valencia. 1900, Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
Figura 9.50: Ignacio Pinazo Camarlench, En la playa. 1880. Coleccio´n Esperanza Pinazo, Vda.
de Casar, Madrid
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Figura 9.51: Ignacio Pinazo Camarlench, Anochecer en la escollera III. sf, IVAM. Valencia
movilidad del mar tienden a anularse. En cambio a trave´s de la experiencia de su sonido su
percepcio´n se prolonga. El silencio del mar no adquiere corporeidad desde la aniquilacio´n de
su voz ni aparece como un elemento sobrean˜adido en su imagen sino ma´s bien su presencia
nace sin relacio´n absoluta con ningu´n factor externo. La cadencia mono´tona del mar adquie-
re su propio silencio. La sensibilidad de los artistas valencianos se ocupara´ de saberlo leer.
El mar transporta en su imagen la expresio´n del silencio ayudando a visualizar su imagen.
Reconocemos en la pintura del mar de los pintores aqu´ı tratados los siguientes valores en la
expresio´n de su silencio:
Como indicio de lo ilimitado Consideraremos al silencio como indicio de lo ilimitado. Es-
te reestablece el tejido continuo entre el pasado y el presente, entre el yo ı´ntimo y lo exterior.
De la misma manera confiere a las sensaciones pasadas una rara intensidad revela´ndose como
un estado de abandono y de recogimiento para el artista. Hemos encontrado en la contempla-
cio´n del mar por nuestros artistas la v´ıa de acceso a esta experiencia verdadera, inalienable e
irremplazable que consiste en “co¨ıncider en silence” como Merleau-Ponty133 aduc´ıa. Sorolla
en su cuadro Ja´vea (Fig. 19.6) lo consigue. La mirada contemplativa de los personajes presen-
tados se pierde en el horizonte indefinido del mar experimentando el sentido de lo ilimitado
que toma valor sobre le fondo de apertura, ban˜ado por el silencio interiorizado de la imagen.
El cual desde su inmaterialidad actu´a como medio privilegiado. No aparece como elemento
del paisaje en s´ı mismo pero Sorolla ha sabido transmitirlo a trave´s de la luz velada que se
compromete con el mismo mar. El silencio se deja manifestar. Esta´ ausente pero se siente.
El pintor constata en su cuadro la capacidad que la interaccio´n de lo visible y de lo sonoro
tiene en la percepcio´n del mar. Su imagen nos llega tal cual es, sin duplicarse en otra imagen
sonora de su ser pero s´ı transmitie´ndola.
Pinazo fue ha´bil en la captacio´n de su concepto. En su cuadro Anochecer en la escollera
II (Fig. 9.52) perteneciente a la tema´tica del crepu´sculo y de la escollera que en diferentes
versiones134 realizo´. Como la del IVAM, Anochecer en la escollera III (Fig. 9.51) de la que
reproducimos un detalle recogen el concepto. Observamos como para el pintor el silencio es la
facultad a desembarazarse de los atributos personales y f´ısicos transforma´ndose en experiencia
permeable a las influencias exteriores, en este caso venidas del mar.
Pinazo logra tocar lo invisible de la infinitud del mar a trave´s de la mirada contemplativa
de los personajes de la escena y de la diccio´n fragmentada de su expresio´n. Alcanza como
Carmen Gracia135 que preludiando la influencia de Friedrich determinaba la visibilidad de lo
invisible a partir de un eco fragmentado del mar. En los dos cuadros mostrados constatamos
como esa disolucio´n es extincio´n porque libera de los l´ımites y el horizonte da marcha atra´s
desdibuja´ndose y creando la sensacio´n y percepcio´n de lo ilimitado derivada a su vez en la de
infinito136. El pintor de Godella como fiel traductor de intuiciones se decanto´ por lo infinito
como s´ımbolo de lo inaprensible137. La mirada interiorizada de Pinazo a trave´s de la de los
133Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible, pa´g. 166
134Un ana´lisis pormenorizado de las diferentes versiones se encuentra en Jose´ Luis Alcaide, “Pinazo y el
mar. Sensualidad ede´nica y tragedia nacional”. En Ignacio Pinazo: los inicios de la pintura moderna. Dirigido
por Francisco Javier Pe´rez Rojas et al.. Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, DL 2005, pa´gs. 252–270
135Carmen Gracia Beneyto (Dir.), La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo. Vale`ncia,
Centre Cultural Bancaixa, 2001. Vale`ncia: Bancaixa. Obra Social, DL 2001, pa´g. 86
136No nos extendemos en la nocio´n de infinito en el mar ni en la de ilimitado dado que es el tema central del
presente estudio y esta´ siendo analizado con detalle
137Ver Vicente Aguilera Cern´ı, I. Pinazo. Vale`ncia: Vicent Garc´ıa Editores, 1982, pa´gs. 88–89
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Figura 9.52: Ignacio Pinazo Camarlench, Anochecer en la escollera II. sf, Coleccio´n privada.
Madrid
personajes representados parece aludir la presencia silenciosa138 del mar. Lo sonoro en su
abstraccio´n hecha silencio prevalece frente a lo visual confirie´ndole al cuadro su significado.
Como reposo meditativo La experiencia profunda del ser pertenece a lo indecible. El
silencio de la creacio´n de la naturaleza como suen˜o de una eternidad silenciosa conecta con
su percepcio´n. El mar vivido como intensidad del instante y entendido cas´ı como experiencia
mı´stica da sentido a la sensacio´n de silencio. El estado de comienzo ni fin lo da el isomorfismo
del silencio y de la noche. Encontramos este concepto en la obra de Pinazo. Capto´ la espiri-
tualidad del momento en suBarca a la puesta de sol (Fig. 9.53). La quietud de la escena nos
adentra en el silencio de la noche que es preludiado por el colorido del crepu´sculo y por la
inmovilidad de la barca que en primer plano parece cas´ı penetrar a trave´s de su ma´stil en un
cielo tranquilo y dilatado que camina progresivamente hacia la noche.
Ello nos empuja a probar que la relacio´n que mantuvo el pintor con el mar fue cas´ı como
una fusio´n co´smica. El mar aparece como el modelo elegido de una existencia libre, mezclada
y fusionada.
El silencio meditativo que la noche imprime al mar lo encontramos tambie´n en la Marina
(Fig. 17.6) de Antonio Mun˜oz Degra´ın . En ella el pintor crea una atmo´sfera indeterminada
matizada por las tonalidades moradas y malvas del cielo creando esa sensacio´n silenciosa y
envolvente que provoca la meditacio´n de los personajes presentados. Esa sensacio´n se ve in-
crementada por el colorido del fuego que irrumpe en la escena confiriendo dinamismo por su
fuerza y colorido como tambie´n recogimiento que la materialidad propia del fuego provoca.
Encontramos como base comu´n a los dos ejemplos mostrados esa fusio´n sensorial con el mar
en donde las distancias se abolen entre los diferentes elementos de la naturaleza. El cielo
toca cas´ı a la tierra, lo infinitamente lejano se reu´ne con lo infinitamente cercano. Hay una
refraccio´n entre la unidad en el seno del paisaje representado que favorece la quietud crepus-
cular por un lado y por otra reunifica las sensaciones en un acto contemplativo interiorizado.
Creando de esta manera una intensificacio´n serena de la percepcio´n del mar observado.
Como regeneracio´n El silencio puede ser entendido como la sensacio´n donde todo emana
y a donde todo retorna. La abstraccio´n que la repeticio´n mono´tona de la cadencia del mar
138Gracia Beneyto, La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo, pa´g. 83
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Figura 9.53: Ignacio Pinazo Camarlench, Barca a la puesta del sol. 1895. Casa-Museo Pinazo,
Godella
provoca en la orilla nos lleva hacia la transformacio´n de la sonoridad del mar en silencio.
Entendemos su significado desde la nocio´n de regeneracio´n de Gilbert Durand139. El autor
enumera lo medios para paliar la angustia existencial abiertos por la imaginacion que establece
como condicio´n para su fundamentacio´n el movimiento que oscila entre el origen y la regresio´n.
El filo´sofo lo califica de “processus d’inversion imaginaire des valeurs”. Las olas en la playa
provocan esta sensacio´n y materializan su sentido. Encontramos el concepto en la Marina
(Fig. 9.54) de Pinazo.
Su imagen significa simbo´licamente una voluntad subyacente de reconquista del mundo
perdido. El estado de permeabilidad hacia el que se tiende contempla´ndola provoca que el
yo se disuelva y se materialice en un estado de conciencia difuso que lleva hacia ese gra-
do cero de abstraccio´n cercano al silencio. Pinazo en estado pro´ximo al de extincio´n y de
empat´ıa comunica lo sonoro y lo movible en una misma percepcio´n. La imagen del mar lle-
gando mono´tamente a la playa le permite utilizarlo como u´nica v´ıa de acceso a la sensacio´n
de plenitud. Muestra como la relacio´n fusionada con el paisaje provoca ese movimiento de
regeneracio´n interiorizado leido desde la captura silenciosa del instante del movimiento del
mar.
El sonido creado
Cerramos la valoracio´n de la percepcio´n auditiva del mar con un grupo de ima´genes que
no perteneciendo al valor intr´ınseco de sonoridad que el mar contiene se relacionan con su
concepto. Siguiendo los indicios precisados por Murray Schafer140 consideraremos dos tipos
de criterios para entender su valor:
Los indicadores sonoros provenientes no del mismo mar sino de otros elementos no
naturales que se intercomunican con su entidad como el sonido de las naves y de los
barcos que llenan su superficie ya sea en alta mar o vinculados al puerto.
139Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: PUF, 1963, pa´g. 221
140Robert Murray Schafer, Le paysage sonore. Paris: J.-C. Latte`s, 1979, pa´gs. 196–202
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Figura 9.54: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. s.f. IVAM, Valencia
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Figura 9.55: Rafael Monleo´n y Torres, Defensa de Carraca. 1874. Museo Naval, Madrid
Desde el decubrimiento del litoral y de la playa el sonido que el turismo atrae y que
aportan otra percepcio´n de la sonoridad del mar.
Batallas y combates En primer lugar las escenas de batallas navales an˜aden una nueva
sonoridad al mar.
Acaecidas todas ellas en su mayor´ıa en alta mar aunque tambie´n en las cercan´ıas de
la costa contaminan la cadencia singular del medio marino. Rafael Monleo´n en su faceta
de retratista de barcos y ostentando el puesto de arqueo´logo en el Museo Naval reprodujo
diferentes escenas navales. Muchas de sus representaciones son verdaderos reportajes de la
realidad histo´rica del momento como del pasado.
La batalla naval crea en s´ı misma un microge´nero iconogra´fico. Se convirtio´ en tema
recurrente en la pintura de marina europea del siglo XIX y Monleo´n supo aprovecharlo.
Monleo´n fue un gran retratista de barcos y ello influyo´ en sus marinas que como las presentadas
reproducen un cuidado tratamiento de te´cnica y perspectiva. En su obra diferenciamos como
Mario Armengou i Schuppisser141 precisa entre estas dos facetas que aunque interferidas son
individuales:
“. . . Diferencias ba´sicas entre lo que podemos entender como “retrato de barco”
en sentido estricto y la “marina con barco”. En el primero se hace evidente que
la embarcacio´n representada es el elemento que condiciona la obra siendo objeto
de una gran precisio´n en la descripcio´n formal de sus componentes, mientras el
mar es el elemento de soporte en la “marina con barco”, e´ste no es ma´s que un
elemento adicional que el autor an˜ade sobre una vista de mar que aparece como
tema central. Con connotaciones espec´ıficas, la “marina documental” y la “escena
de puerto” ser´ıan apartados con morfolog´ıas diferenciales.”
A parte de las cualidades croma´ticas que el tema aporta a la composicio´n por la com-
binacio´n y oposicio´n del elemento agua y fuego su tema´tica crea un nuevo ambiente sonoro
que aniquila el sonido natural del mar. Una de las peculiaridades de Monleo´n fue su parti-
cular manera de representar los disparos y su contacto con el agua. Observamos la misma
141Mario Armengou i Schuppisser, “El retrato de barcos en el s. XIX. (Una faceta poco conocida de la
pintura marinista)”. Revista De Historia Naval , Vol. 17 (64), 1999, pa´g. 119
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Figura 9.56: Rafael Monleo´n y Torres, Combate de Trafalgar, vista general 21 octubre 1821.
1870, Museo Naval, Madrid
disposicio´n en cas´ı todos los combates. Lo vemos en su Combate de Trafalgar (Fig. 9.56) de
1870 y en la Defensa de Carraca (Fig. 9.55) de 1874. El efecto de los can˜ones se visualiza
como pequen˜as detonaciones blancas que destacan sobre la superficie del agua tranquila del
mar142. De manera tambie´n muy gra´fica es el cuadro de Antonio Mun˜oz Fragata Numancia
(Fig. 9.4) que no siendo propiamente una marina apaga la continuidad sonora del mar a trave´s
de los golpes de los can˜ones y de las armas y de los gritos que podemos identificar en sus
participantes situados en primer te´rmino.
La voz del puerto La figura del puerto contiene en s´ı misma una propia poe´tica que se
relaciona con el sonido. Unido estrechamente al viaje se afirma por s´ı solo como lugar de
llegada y de partida de las naves confiriendo a su espacio una particular imagen sonora. El
puerto en la pintura valenciana del momento siguio´ iconogra´ficamente la v´ıa de la pintura
holandesa del siglo XVII143, la francesa de Vernet144 y la de los vedutistas italianos. Pero
progresivamente sus pintores fueron evolucionando capturando la especifidad del motivo y
aproxima´ndose a una factura realista que no excluyo´ la dimensio´n poe´tica del tema. La
imagen que reflejaron en sus composiciones se estructura en dos tipos:
Bien reprodujeron detalladas descripciones de su espacio como las primeras marinas145
142Sobre el encargo de dicho cuadro ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura No 001, 23 de
Diciembre 1873
143Ve´ase Peter C. Sutton y John Loughman (Auts.), El siglo de oro del paisaje holande´s. Madrid: Fundacio´n
Coleccio´n Thyssen-Bornemisza, 1994; George S. Keyes (Com.), Mirror of empire: Dutch marine art of the
seventeenth century. Minneapolis, Institute of Arts, 23 September to 31 December 1990; Toledo, Museum of
Art, 27 January to 21 April 1991; Los Angeles, County Museum of Art, 23 May to 11 August 1991. Cambridge:
Cambridge University Press, 1990
144Ve´ase CCIM (Ed.), Les Ports de France vus par les peintres de la marine. Marseille. Palais de la Bourse.
1979. Marseille: CCIM, 1979; Autour de Claude-Joseph Vernet. La Marine a` Voile de 1650 a` 1890. Rouen,
Muse´e des Beaux-Arts, juillet-octobre 1999. Arcueil: Anthe`se, 1999; Gwenola de Luze y Philippe Leve´e;
Amiral Andre´ Roux (Pre´facier, postfacier), Marines et ports de France. French ports and seascapes. Paris:
Hervas, 1989
145En 1881 env´ıa a la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes tres marinas que pasaron desapercibidas por la
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Figura 9.57: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Puerto de Valencia. Museo de Bellas Artes San P´ıo
V, Valencia
de Sorolla (Fig. 9.57) que recuerdan a muchas de Monleo´n inscritas todav´ıa dentro del
dominio compositivo holande´s.
Bien fueron tomadas como excusa para plasmar el especta´culo del mar y de la naturaleza
de su entorno como Pinazo y Sorolla consiguieron.
Muchos de nuestros pintores sugestionados por la calidad expresiva y dina´mica del lugar lo
utilizaron como imagen de liberacio´n de la cotidianeidad en la que viv´ıan. Leye´ndolo junto al
mar, su imagen aparece como evocacio´n de un sentimiento de liberacio´n.
La voz del puerto esta´ vinculada estrechamente al mundo del barco. A su preparacio´n
para el viaje tanto comercial como tur´ıstico. Rafael Monleo´n, fiel conocedor del mundo naval,
representaba con gran detallismo cada elemento vinculado a las naves.
La actividad portuaria genera tambie´n su propio sonido. Las mercanc´ıas, los enseres que
all´ı se comercian dan un ambiente peculiar a su espacio. Los diferentes tipos de embarcaciones
crean su propio ambiente. Desde la aparicio´n del vapor la fisonomı´a del mar y de la navegacio´n
cambiara´. Rafael Monleo´n expresa en su Varadero (Fig. 9.58) la nueva sensacio´n que este tipo
de energ´ıa generaba en el medio en que se mov´ıa la nave.
El humo espeso que del barco emana aporta colorido croma´tico a la composicio´n confi-
rie´ndo una sensacio´n auditiva a su imagen que nos recuerda a las hechas por Turner. Pina-
zo tambie´n recurrio´ a este efecto en sus composiciones como el Barco de vapor (Fig. 9.59)
aqu´ı presentado.
cr´ıtica de la e´poca Ve´ase Bernardino de Pantorba, Gu´ıa del Museo Sorolla, estudio biogra´fico y cr´ıtico...
Madrid: Eosgraf impr., 1967, pa´gs. 15–16 y Francisco Javier Pe´rez Rojas y Juan de Pla´cido (Auts.), Sorolla
en las colecciones valencianas. Vale`ncia, Museu de Belles Arts, 3 de marc¸ - 20 d’abril de 1997. Vale`ncia Museu
Sant Pius V (Org.). Valencia: Museo de Bellas Artes, 1996, pa´gs. 112–115
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Figura 9.58: Rafael Monleo´n y Torres, Varadero. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
Figura 9.59: Ignacio Pinazo Camarlench, Barco de vapor. s.f.
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Figura 9.60: Joaqu´ın Agrasot, Puerto de Alicante. 1878. Casino, Alicante
Esta nueva poe´tica de la polucio´n146 como se la ha llamado desde el contexto de la pintura
brita´nica llego´ a nuestros marinistas ma´s tard´ıamente.
El sonido del puerto esta´ tambie´n representado por la presencia de los personajes que lo
pueblan ya sean simples visitantes o trabajadores del mismo. Joaqu´ın Agrasot nos ofrece una
imagen muy pintoresca en su Puerto de Alicante (Fig. 9.60) pero desde el detallismo de sus
particularidades nos da una percepcio´n sonora general que proviene tanto del ruido de las
naves que parecen silbar a lo lejos como de los paseantes y pescadores que se hallan en el
muelle situados en primer te´rmino.
Desde una concepcio´n muy diferente pero recogiendo el mismo significado encontramos
el Puerto de Bilbao (Fig. 9.61) de Mun˜oz Degra´ın. Su cuadro se aleja de la expresividad
croma´tica del resto de sus ima´genes del mar pero desde un punto de vista alto de observacio´n
nos hace sentir tanto el dulce transcurrir de los barcos de vela que empujados por la brisa
marina entran en el puerto como el sonido de los barcos de vapor que dan energ´ıa a lo lejos a
sus embarcaciones. Al atardecer y sobretodo durante el crepu´sculo los diferentes elementos que
componen el puerto como las barcas y embarcaderos adquieren un aspecto cas´ı ma´gico. Todo
se dulcifica. Los reflejos se oscurecen tomando corporeidad en su reflejo en el agua. Rafael
Monleo´n en su Barcas (Fig. 9.62) reflejo´ el movimiento mono´tono de las barcas varadas en la
arena del puerto que figuran como escenario de la actividad de su entorno dando su pincelada
de sonido al cuadro. El color rosa del cielo nos hace situar la escena a u´ltima hora de la tarde.
146Una aproximacio´n al tema en Turner, Monet y Whistler lo ofrece Jonathan Ribner, “La poe´tique de la
pollution”. En Cata´logo de la Exposicio´n Turner, Whistler, Monet. Dirigido por Katharine Lochnan. Paris:
Re´union des Muse´es Nationaux; London: Tate Publishing, 2004, pa´gs. 51–63
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Figura 9.61: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Puerto de Bilbao. 1900, Coleccio´n Thyssen-
Bornemishza, Madrid
Figura 9.62: Rafael Monleo´n y Torres, Barcas. Museo de Bellas Artes SAn P´ıo V, Valencia
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Figura 9.63: Ignacio Pinazo Camarlench, En el espigo´n. s.f. Rafael Lozano Art gallery
Vinculado al puerto147: como lugar de actividad econo´mica encontramos la figura del
muelle como lugar de esparcimiento y de paseo. Ignacio Pinazo sintio´ predileccio´n por el tema
de las escolleras y nos dejo´ diferentes ima´genes que deben ser interpretadas desde la visio´n
interiorizada que del mar nos ofrecio´. Su cuadro En el espigo´n (Fig. 9.63) as´ı lo demuestra.
Aparece como lugar de refugio adoptando cas´ı el significado metafo´rico del “gran mar del
ser” que llevamos cada uno de nosostros inscrito en nuestro interior. La vastedad infinita que
desde el muelle se percibe confiere un significado metaf´ısico a su imagen.
El pintor de Godella en sus paseos por el puerto de Valencia eligio´ normalmente los
momentos en que el sol estaba bajo. Por regla general durante la man˜ana la luz ejerce su accio´n
sobre el reflejo de los barcos de manera ma´s violenta. El anochocer en cambio tilda al mar y
a su cielo de un halo sensitivo que Pinazo capto´. Los efectos de colores rosados y anaranjados
de la puesta de sol se reflejan en el agua que toma el mismo color. Pero tambie´n este rinco´n
del puerto puede ser vivido como lugar de esparcimiento como Javier Juste en sus Regatas de
Valencia (Fig. 18.10) muedstra. La calidad sonora de la escena es muy visual. Cas´ı podemos
percibir la expresividad esponta´nea de los personajes detalladamente representados.
147La figura del puerto en Valencia en la e´poca ha sido estudiada por Josep Vicent Boira y Amadeo Serra
(Eds.), El puerto de Valencia y su entorno urbano. El grau y el Cabanyal-Canyamelar en la historia. Valencia:
Ayuntamiento de Valencia, 1997
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Figura 9.64: Ignacio Pinazo Camarlench, Gallinas en la playa. s.f. Casa Museo Pinazo, Godella
La playa como esparcimiento La aparicio´n del turismo y la evolucio´n de los medios
de transporte acercaron a la playa148 y al mar149 a los turistas dota´ndolo de una nueva
sonoridad. Aunque agregada dieron un nuevo colorido sonoro a su imagen que fue captado
por los pintores que a e´l se acercaron.
Paralelamente al puerto la playa constituye otro lugar de esparcimiento y de encuentro.
Pinazo150 fue el pionero en captar muchos de los momentos distendidos de los valencianos.
Recogio´ desde su mirada particular las vivencias del encuentro con el mar.
Hay una mezcla entre la novedad que aporta el turismo y las actividades relacionadas con
la playa que sus habitantes continuaban realizando. El cacarear de las gallinas (Fig. 9.64) del
cuadro de Pinazo o del reban˜o (Fig. 9.65) representado en su otro cuadro como el murmuro
de los bueyes en muchos de los cuadros de Sorolla (Fig. 9.66) ponen su nota cas´ı pintoresca
pero real, aportando nuevas sensaciones sonoras al mar representado.
Pinazo nos introduce en la belleza apacible de la playa y en el d´ıa a d´ıa de sus gentes.
Su originalidad151 radica en que aporto´ a la pintura del momento un nuevo acercamiento y
con ello otra imagen del mar diferente. Con e´l, Sorolla y Cecilio Pla (Fig. 9.67) sera´n los tres
artistas valencianos del momento que desde aproximaciones diferentes tradujeron el nuevo
148Como libro de referencia sobre el tema destaca la monograf´ıa de Alain Corbin, Le territoire du vide.
L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988. Sobre el tema en el contexto france´s son
interesantes los diversos art´ıculos del cata´logo Alain Tapie´, Alain Corbin y Armand Fre´mond (Dir.), De´sir
de rivage : de Granville a` Dieppe : le littoral normand vu par les peintres entre 1820 et 1945. Ville de Caen,
Muse´e des Beaux-Arts, du 1er juin au 31 aouˆt 1994. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Caen: Muse´e des
Beaux-Arts, 1994
149Dentro del contexto de la pintura espan˜ola y valenciana de la e´poca revisar Lily Litvak, El tiempo de los
trenes, el paisaje espan˜ol en el arte y la literatura del realismo (1849-1918). Barcelona: Ediciones del Serbal,
1991; A la playa: el mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid, Fundacio´n
Cultural Mapfre Vida, del 14 de noviembre 2000 al 21 de enero 2001. Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre
Vida, 2000
150Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas (Com.), Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo. Valencia, IVAM, del 12
de junio al 24 de septiembre 2006. Generalitat Valenciana (Org.). Valencia: IVAM, 2006
151Ver Alcaide, Pinazo y el mar. Sensualidad ede´nica y tragedia nacional, pa´gs. 252–270
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Figura 9.65: Ignacio Pinazo Camarlench, Playa con reban˜o. Valencia
Figura 9.66: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Playa de Valencia. Entre 1895 y 1900. Fundacio´n
Museo Sorolla, Madrid
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Figura 9.67: Cecilio Pla, Playa. Coleccio´n particular
sonido del mar y de la playa.
Todas las consecuencias que el turismo impuso cambiaron progresivamente su paisaje. Este
se ve interferido por los gritos de las gentes que a e´l acuden a ban˜arse o simplemente a disfrutar
de una jornada tranquila. Sus playas se poblaron de nuevos sonidos que anularon la poes´ıa de
su espacio. Las casetas152 y las celebraciones confirieron una especie de contaminacio´n sonora
al paisaje que fue sentida por muchos de los pintores que a e´l se acercaron. Como Benlliure
presenta con su cuadro Falconara (Fig. 9.68).
Las palabras de Blasco Iba´n˜ez ponen la nota sonora a nuestro discurso153:
“La playa, olvidada el resto del an˜o, presentaba la animacio´n de un campamaento.
El calor empujaba a toda la ciudad a este arenal del que surg´ıa una verdadera
ciudad de “quita y pon”. Las “barraquetas” de los ban˜istas, con sus muros de
lienzo pintado y sus techumbres de can˜as, formaban correcta fila ante el olea-
je, empavesadas con banderas de todos los colores, rotuladas con extravagantes
t´ıtulos (. . . ) Por entre esta poblacio´n improvisada que se desvanec´ıa como hu-
mo con las primeras borrascas del oton˜o, pasaban los tranv´ıas y los ferrocarriles
pitando estrepitosamente para no atropellar a las personas; corr´ıan las tartanas,
desplegando como banderas sus rojas cortinillas. Hormigueaba la gente hasta bien
entrada la noche con un zumbido de avispero, en el que se confund´ıan los gritos
de las ’“aleteras”, el lamento de los organillos, el puntear de las guitarras.”
La clas´ıficacio´n mostrada nos ha indicado que el mar con su particularidad sonoridad
152Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas y Jose´ Luis Alcaide, “Casetas, balnearios y casinos”. En Cata´logo de
la Exposicio´n A la playa: el mar como tema de la modernidad en la pintura espan˜ola, 1870-1936. Madrid:
Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, 2000
153Citado en Vicente Vidal Corella, “Sorolla y Blasco Iba´n˜ez en el Caban˜al”. Las Provincias, 4 de agosto
1984, pa´g. 27
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Figura 9.68: Jose´ Benlliure, Falconara mar´ıtima, Adria´tico. 1892. Casa Museo Benlliure. Va-
lencia
imprime de esta manera corporeidad este´tica a su figura confirie´ndole la capacidad cas´ı u´nica
de materializarse vehiculada por la sensibilidad de quien sabe escucharlo. Leopardi recoge
nuestra idea154:
“Non e` dunque propiamente neppure il suono o la voce, cioe` la sensazione dell’o-
recchio, che la natura ha fatto capace di influire piacevolemente sull’udito umano,
ma solo certi particolari suoni, ed oscillazioni di corpi sonori. . . (Zibaldone, 1748)”
154Michel Orcel, Il suono dell’infinito: saggi sulla poetica del primo Romanticismo italiano da alfieri a
Leopardi. Napoli: Liguori, 1993, pa´g. 113
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Cap´ıtulo 10
La captacio´n de la sensacio´n de
infinitud del mar en los pintores
valencianos
10.1. Concepto
Al analizar la sensacio´n de infinitud del mar en la pintura del siglo XIX hemos constatado
que su concepcio´n ha inquietado y ha hecho caer en la contradiccio´n a muchos pensadores
que han intentado resolver el problema del ilimitado desde diversas perspectivas. Ma´s dif´ıcil
ha sido todav´ıa encontrar los caminos por los que vehicular su expresio´n y volver visible su
nocio´n. Desde su aspecto conceptual a parte de la matema´tica que s´ı que lo ha conseguido
hemos corrobado la existencia de diferentes recorridos filoso´ficos que nos han indicado las
v´ıas por las que discurrir para comprender co´mo nuestra cultura se ha preocupado de la
cuestio´n evidenciando que a nivel picto´rico y respecto al mar han sido pocos los artistas que
se han preocupado en captar con las ima´genes so´lo aquello que se es capaz de expresar con
las palabras. De la expresio´n art´ıstica y su lucha en la captacio´n del infinito Matte Blanco
dice elocuentemente1:
“L’attivita` artistica e`, nella sua piu` profonda espressione, alle presse con l’infinito.
Cerca di aferrarlo e di impadronirsene. Quando sembra che lo si abbia posseduto,
si evapora la illusione. Resta solamente il ricordo di un momento di estas´ı. Poi
(. . . ) il camminante deluso riprende la strada nela ricerca di una nuova pienezza.
Doppo sforzi e sforzi questa arriva finalmente. E presto scompare. Si ricomincia il
ciclo (. . . ) ad infinitum.”
Partiendo de esta consideracio´n hemos encontrado dif´ıcil el poder trazar las coordenadas
interpretativas de la bu´squeda del concepto de infinito del mar en la pintura valenciana de la
segunda mitad del siglo XIX puesto que la mayor´ıa de los pintores especializados en temas
marinos que conforman la generacio´n picto´rica estudiada se movieron so´lo en el ambiente
valencianao adscritos a una iconograf´ıa cla´sica del tema del mar y sin ninguna preocupacio´n
filoso´fica. Adema´s salvo ejemplos concretos como Monleo´n, Sorolla, Pinazo o Mun˜oz Degra´ın
la mayor´ıa de ellos permanecieron en tierras valencianas sin demas´ıado contacto con lo que se
ven´ıa haciendo en otros a´mbitos estrechando de esta manera su universo. No hay constancia
1Daniele Dottorini (Ed.), Estetica ed Infinito. Scritti di Matte Blanco. Roma: Bulzoni, 1941, pa´g. 93.
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de escritos de los mismos que reflejen su inquietud y preocupacio´n por el concepto. Pero la
hipo´tesis de nuestra investigacio´n se centra en el mar como protagonista, en las cualidades
este´ticas que le dan materialidad y en resolver las v´ıas por las que se expresa su concepto de
infinito en pintura. Partiendo de la universalidad del mar en su dimensio´n tanto espacial como
temporal nos centraremos en el concepto de infinito y en su representabilidad. Nuestro trabajo
en las l´ıneas que siguen intentara´ resolver la cuestio´n de co´mo nuestros pintores concibieron el
infinito del mar que pintaron. El problema radica en identificar co´mo percibieron su infinitud
y co´mo la expresaron. Nos podemos interrogar en primer lugar:
¿Que´ o quie´n les llevo´ a representar el infinito? ¿Acaso fue esta la reflexio´n que se
plantearon nuestros artistas ante el mar o se acercaron a su concepto sin pretenderlo?
Seguramente todos sintieron el sentimiento de infinitud que el mar irradia y a partir de
ah´ı sin ser un fin en s´ı mismo intentaron representarlo desde diversas o´pticas y perspectivas.
El reflejar el infinito del mar se convirtio´ para ellos en una especie de urgencia porque el querer
captar y narrar algo que escapa a nuestro dominio f´ısico y perceptivo es necesario pero a la
vez desconsolante por su invisibilidad y fugacidad. Pensamos que fueron dos las motivaciones
que les empujo´ a ello:
Por un lado el deseo de representar la ilimitacio´n que el espacio del mar traduce y el
doble juego que ello plantea desde la o´ptica de la visio´n: Se evidencia la limitacio´n de
nuestro horizonte frente la extensio´n infinita de lo conocido.
Por otro el sentimiento de desconcierto que se produce no so´lo ante lo insondable del
mar fenomenolo´gicamente hablando sino tambie´n la interrogacio´n que se da ante la
distancia f´ısica de lo desconocido de la profundiad marina y nuestro interior.
Estas dos actitudes provocan dos sentimientos contrarios: Atraccio´n y repulsio´n, carac-
ter´ısticas e´stas que presume el mar como modelo.
Pensamos que los pintores valencianos de la e´poca se acercaron a su concepto desde
la captacio´n de la bidimensionalidad del infinito marino: Su extensio´n ilimitada y su
profundidad insondable.
Habra´ por un lado un deseo y una voluntad de confrontacio´n con la ilimitacio´n del mar
y por otro una subjetivacio´n en su captacio´n. La representacio´n y la percepcio´n del infinito
marino advendra´ gracias a la emocio´n. La expresio´n art´ıstica de los pintores valencianos
se abrira´ a la emotividad que la imagen del mar les trasmitira´ ahondando en su infinitud
reflejada ma´s alla´ de los presupuestos de la lo´gica e inscrita dentro las paradojas que su
nocio´n comporta.
La realidad del mar sera´ entendida desde la totalidad de su imagen comprendiendo tanto
la naturaleza de su ser como la reflexio´n subjetiva de e´ste. Los pintores valencianos abordara´n
el infinito del mar desde su realidad pero recrea´ndose a su vez en el interior de su conciencia.
10.2. Representacio´n
En nuestro ana´lisis vamos a intentar reconocer por un lado co´mo representaron nuestros
artistas la infinitud marina y por otro cuestionarnos el por que´ lo hicieron. Moverse entre
ambas cuestiones nos lleva a remarcar las dos v´ıas de acceso completamente diferenciadas
que adoptaron a la hora de representarlo. Distinguimos en primer lugar una representacio´n
intencional del mismo y por otro una consecuencia indirecta de las te´cnicas compositivas.
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Ante la inconmensurabilidad del mar los pintores valencianos escogidos intentaron dar forma
y poner l´ımite a su infinito basa´ndose esencialmente en la imaginacio´n. Encontramos, el
intere´s por explorar lo visible y lo invisible que la propia imagen del mar comporta, como
punto de partida a su deseo de representacio´n. La predileccio´n por la sensacio´n de infinito que
la extensio´n mar´ıtima preludia despertara´ un intere´s por lo que hay ma´s alla´ del horizonte
tanto espacial y metafo´rico como por la frontera materialmente imperceptible que separa el
mundo exterior del mar de su propio interior. Las ima´genes aqu´ı seleccionadas intentara´n
capturar la invisibilidad desde lo visible descubriendo de esta forma el secreto de las v´ıas de
su representacio´n y la relacio´n advenida entre el yo ı´ntimo de los pintores y la misma infinitud
marina. Situamos de esta manera en nuestro ana´lisis la nocio´n de imaginacio´n como eje central
interpretativo. Ello significa que desde esta orientacio´n la imaginacio´n actuara´ al servicio de
la representacio´n del infinito y no al contrario. Jean-Paul Richter evoca su funcio´n2:
“Cette “batteuse d’or” qui fait que la mer, le ciel, les montagnes nous paraissent
sublimes (. . . ) pre`s des frontie`res optiques, pre`s des infinis apparents pour regarder
au-dela`, dans un infini veritable.”
Encontramos que la evocacio´n de infinito en el mar de nuestros pintores es ma´s que
una intencio´n desvelada, una intuicio´n que su sensibilidad e imaginacio´n materializan en sus
composiciones. La imaginacio´n intuitiva se convertira´ como medio de acceso primordial a
la representacio´n de la infinitud del mar. Nuestra hipo´tesis fundamentada en la nocio´n de
intuicio´n y de imaginacio´n de lo invisible como v´ıa de acceso a la representacio´n picto´rica del
infinito marino la ilustran las palabras de Baudelaire
“L’hypothe`se de´nonce l’infini; c’est ce qui la fait grande (. . . ) Les grands in-
venteurs scientifiques sont ceux qui tiennent la nature pour suspecte. Suspecte
d’acroissement, d’extension, d’exfoliation obscure, des pousses profondes dans tou-
tes les directions, de ve´getation inde´finie; suspecte de prolongement dans l’invisible.
C’est vers ces prolongements dans l’invisible de la cre´ation que se dirige le taˆton-
nement sublime de l’hypothe`se.”
De la compenetracio´n inmediata entre el esp´ıritu de nuestros pintores y el mar que con-
templaron surgira´ la unidad sustancial de lo real y de lo imaginado constituyendo el corpus
sobre el que se apoyara´ la idea de infinitud representada. Entramos en la lectura que Merleau-
Ponty3 hace de lo invisible a trave´s de lo visible. Segu´n el filo´sofo lo primero no puede existir
independientemente de lo segundo. Aplicado al mar podemos aseverar que la representacio´n
de su infinitud como idea invisible que es so´lo es comprensible con el apoyo de determina-
dos elementos y conceptos perceptibles que ayudan a visualizarla. En nuestra interpretacio´n
trataremos de mostrarlos determinando de esta manera los medios utilizados por los pintores
valencianos para expresarla.
La respuesta a nuestra pregunta inicial sobre el por que´ de la bu´squeda de la idea de
infinito de nuestros pintores en la imagen del mar, la hallamos en la nocio´n de mı´mesis que
la propia representacio´n conlleva como Ronald Shusterman4 precisa.
Hemos demostrado en nuestra segunda parte co´mo la imagen del mar se materializa por la
idea misma de infinitud. Los artistas aqu´ı presentados se dejaron encandilar por esa sensacio´n
al observar el mar y sin intencio´n precisa de representacio´n s´ı que intuyeron su idea y la
plasmaron en sus cuadros. Nuestro trabajo sera´ ahora demostrarlo.
2Madeleine Ambrie`re, Au soleil du romantisme : quelques voyageurs de l’infini. Paris: Presses universi-
taires de France, 1998, pa´g. 20
3Ver Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 187
4Ronald Schusterman, “Seven types of infinity ou ((Ce dont on ne peut pas parler))”. En L’infini. Dirigido
por Ronald Shusterman. Pessac: Presses Universitaires de Bordeaux, 2002, pa´g. 31
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10.3. Valores
La orientacio´n adoptada en el ana´lisis de la captacio´n de la sensacio´n de infinitud del
mar por los pintores valencianos se basara´ en la misma estructura bidimensional adoptada en
nuestra segunda parte. Desde el cruce axiome´trico que la horizontalidad y la verticalidad de la
nocio´n de infinito comporta abordaremos su estudio. Esta dualidad se articulara´ alrededor de
la angustia existencial y de la tranquilidad que alternan y trazan conceptualmente la nocio´n
de la infinitud del mar. Hemos tratado de identificar los valores claves en la pintura del mar
del per´ıodo estudiado seleccionando los pintores valencianos que mejor los representaron y
relaciona´ndolos con los conceptos generales del mar establecidos. En nuestra reflexio´n prima
el ana´lisis del concepto y no de las caracter´ısticas estil´ısticas e histo´ricas del pintor presentado.
Se ha seguido una misma estructura explicativa realizando en primer lugar un breve encuadre
biogra´fico del artista y en segundo lugar un estudio de los valores reconocidos. Establecer los
valores ma´s representativos ha requerido tener presente su vinculacio´n con los cliche´s de la
e´poca. La evolucio´n de la imagen del mar debe ser interpretada tanto desde la articulacio´n
del imaginario cultural como desde la visio´n personal de cada pintor. A ello debemos an˜adir
la superposicio´n de todo un elenco de valoraciones particulares y de percepciones singulares
que dan un polimorfismo a su imagen. El descifrar el co´digo del lenguaje del mar es tarea del
pintor. So´lo e´l a trave´s de sus conocimientos, de su evolucio´n interior y de su comprensio´n del
mundo podra´ interpretarlo. La existencia de fuertes v´ınculos entre el hombre y el mar marcan
su imaginario y le dan su impronta de universalidad. La pintura del mar contiene una especie
de inspiracio´n comu´n que cada artista lleva consigo y que desde el momento en que reflexiona
sobre la imagen del mar e interioriza su valor se produce esa especie de interconexio´n con
el imaginario colectivo del que habla´bamos donde la imaginacio´n y la informacio´n primitiva
anidan. En esa meditacio´n sobre el mar se encuentra la raiz de la trasparencia y la creatividad
de cada artista. Este contempla la extensio´n marina, la medita y desde su especifidad este´tica
metamorfosea e interioriza su imagen. La comunicacio´n entre el inconsciente individual y
el imaginario colectivo es significativo para descifrar los valores del mar aqu´ı establecidos.
Partimos de que el significado del mar como imagen no se centra tan so´lo en su realidad. El
mar como tal es libre pero es susceptible de ser relacionado con diferentes valores da´ndole
gran potencialidad como figura. Por eso decimos que no existe un solo mar sino multitud
del mismo segu´n sea la mirada aportada por el artista. Todos los te´rminos que definen el
mar y los valores aqu´ı seleccionados contienen en s´ı mismos una concepcio´n abstracta para
materializarlos en imagen y por sus mu´ltiples facetas y por su rico contenido experencial
se convierten en material metafo´rico para entender los medios sobre los que vehicularon la
sensacio´n de infinitud del mar los pintores valencianos aqu´ı tratados.
402
Cap´ıtulo 11
Rafael Monleo´n y Torres
11.1. Encuadre biogra´fico
El primer pintor valenciano que va a estudiar el mar sera´ Rafael Monleo´n1 que con su
manera de entender la realidad y forma de ver el mar inagurara´ la que ha sido calificada como
escuela marinista valenciana2. Nacio´ en 1840 en la Calle Calatrava de Valencia. Fue hijo del
arquitecto Sebastia´n Monleo´n autor de la plaza de toros de la capital y fundador de la fa´brica
de azulejos decorados denominada “La Bellota”, fa´brica en la que trabajo´ el pintor ceramista
Das´ı y en la que nuestro marinista participara´ realizando varias pinturas cera´micas3 en las
que la representacio´n del agua, bien como r´ıo, lago o mar, es una constante4. En su familia
no hab´ıa nadie que se hubiese dedicado al campo del arte, por lo que por complacer a su
padre decide cursar la carrera de piloto en la Escuela Nautica de Valencia paralelamente a
su formacio´n en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos. Desde nin˜o hab´ıa demostrado una
atraccio´n por el mar y buenas aptitudes para la pintura. As´ı lo atestiguan las calificaciones
obtenidas durante su per´ıodo de formacio´n5. Su permanencia en la Escuela de San Carlos se
1Una biograf´ıa detallada del pintor esta´ siendo preparada para el cata´logo de la exposicio´n que sobre el
mismo se celebrara´ en octubre de 2007. Otra bibliograf´ıa sobre su figura se puede encontrar en Ver Manuel
Gonza´lez Mart´ı, “Rafael Monleo´n, el marinista”. Oro de ley, 30 de junio 1928, pa´gs. 107–108; Ma Jesu´s
Piqueras Go´mez, “Rafael Monleo´n: El pintor del mar y su historia”. Ars Longa, 1991, Nr. 2, pa´gs. 49–
52; Salvador Aldana, “El pintor Rafael Monleo´n”. Las Provincias, Febrero 1968; Manuel Gonza´lez Mart´ı,
“Rafael Monleo´n: Marinista y paisajista”. Las Provincias, 13 de Enero 1946; —— , “Reivindicacio´n del pintor
Rafael Monleo´n”. Las Provincias, 24 de octubre 1965
2Ver Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinistas. Valencia:
Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1950; Antonio Igual U´beda, “La pintura marinista Valenciana”. Levante,
1 de mayo 1964; Manuel Garc´ıa, “El tema del mar en la pintura valenciana”. En Cata´logo de la Exposicio´n El
Mar en la Pintura Valenciana. Zaragoza: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja,
DL 1988, pa´gs. 11–15; Ma Jesu´s Piqueras Go´mez, “El mar y los pintores valencianos del siglo XIX”. En
Cata´logo de la Exposicio´n El Mar en la Pintura Valenciana. Zaragoza: Caja de Ahorros y Monte de Piedad
de Zaragoza, Arago´n y Rioja, DL 1988, pa´gs. 16–19; Carmen Gracia Beneyto, “Pintores valencianos del
mar”. En Cata´logo de la Exposicio´n Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola. Madrid: Centro
Nacional de Exposiciones y Promocio´n Art´ıstica, DL 1993, pa´gs. 33–41
3Ver Obras de Rafael Monleo´n. Valencia: Ayuntamiento de Valencia, 1968, pa´gs. 13–15
4Como pintor ceramista en 1870 realizo´ una serie de placas incrustadas en parte de los muebles ideados
para su casa de Madrid. Llevara´ a cabo unos cuadros sobre barniz crudo y cocidos que adornara´n la chimenea
y el espejo. Otros estara´n destinados a una consola y uno ma´s grande con un lago por el que pasean unos
cisnes y unas embarcaciones que formara´n la mesa que terminara´ en 1879, fecha en la que cesa como pintor
ceramista debido en parte por la muerte de su padre y el paso a manos de su hermano de la fa´brica familiar
Ib´ıd.
5Ver Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 42; Archivo Real Academia de
San Carlos de Valencia, Legajo No 46; Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo
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Figura 11.1: Rafael Monleo´n y Torreds, Olas de mar. Dibujo a pluma, tinta negra y la´piz
grafito. Entre 1863–1900. Biblioteca Nacional, Madrid
extendera´ desde 1855 hasta 18636. So´lo el curso 1858–1859 relegara´ sus estudios art´ısticos en
detrimento de los universitarios no pudiendo as´ıstir a clase los lunes, mie´rcoles y jueves7. De su
amor por el mar son los pequen˜os apuntes que realizara´ en su primera juventud. Los pequen˜os
bocetos que trazaba en sus libretas le servira´n posteriormente de base para desarrollar sus
composiciones. Durante esta primera etapa tendra´ como maestro a Don Rafael Montesinos,
e´poca en la que producira´ bellas marinas obtenidas en el puerto y en las playas cercanas a
Valencia. El Apunte olas del mar (Fig. 11.1) perteneciente a la coleccio´n de la Biblioteca
Nacional de Madrid datado entre 1863 y 1900 probablemente pertenezca a este per´ıodo.
Completara´ sus estudios en Madrid con Carlos de Haes.
Con 21 an˜os se presentara´ a la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de Madrid en 1864 con
tres obras La bah´ıa de Ja´vea, Antes de la tempestad y Naufragio en el Cabo de San Antonio.
De las mismas y de sus dos maestros hace referencia expresa en los documentos referentes
a dicha exposicio´n sitos en el archivo de la Academia de San Carlos8. No obtendra´ ningu´n
premio pero comenzara´ a darse a conocer en el ambiente art´ıstico de la e´poca. Las Exposiciones
Nacionales eran la v´ıa ma´s fa´cil utilizada por los artistas del per´ıodo para ingresar en el mundo
del arte. Algunas fuentes citan que el pintor gano´ una Mencio´n honor´ıfica por su cuadro Costa
de Denia en la misma exposicio´n9. El aguafuerte El Cabo de San Antonio: Costa de Denia
No 48; Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 77
6Citado en Piqueras Go´mez, Ars Longa 1991, pa´g. 51
7Ver Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 77/7/127G
8Ver Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 78/4/107; Archivo Real
Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 78/5/68
9Pilar Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a. Tesis Doctoral, Universidad Nacio-
nal de Educacio´n a Distancia, Facultad de Geograf´ıa e Historia, Departamento de Historia del Arte, 2001,
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Figura 11.2: Rafael Monleo´n y Torres, El Cabo de San Antonio: Costa de Denia. Aguafuerte.
Entre 1863–1900. Biblioteca Nacional, Madrid
(Fig. 11.2) intuimos pudiera ser uno de los tantos estudios precedentes hechos por el autor
antes de realizar los cuadros anteriormente citados.
Paralelamente participara´ en otros concursos regionales, locales e incluso internacionales.
Un resumen de su participacio´n en las exposiciones10 del per´ıodo se encuentra en la tabla
Monleo´n: Participacio´n en exposiciones (Tabla 11.1).
Como piloto realizara´ un viaje por el mar del norte de Francia y por Be´lgica. Fue un
primer contacto con otros mares diferentes al Mediterra´neo. Esta experiencia marcara´ parti-
cularmente su manera de entender el mar y se reflejara´ en su pintura. Entro´ en contacto con
las tendencias marinistas de Europa. El pintor alema´n Theodore Weber marcara´ sus inicios
como marinista. Quedara´ fascinado ante la expresividad de la obra del pintor quien sab´ıa refle-
jar con perfecto dominio tanto el movimiento del oleaje como la placidez del mar despertando
la curiosidad en el pintor valenciano. Progresivamente Monleo´n va encontrando su camino en
su intere´s por el mar. Descubre que a trave´s de la pintura puede reflejar las emociones que
desde nin˜o sent´ıa cuando lo observaba en sus paseos y escapadas. En 1865 viaja por primera
vez a Par´ıs11 descubriendo las nuevas tendencias paisajistas que la Escuela de Barbizon12
pa´g. 435,Exposicio´n Nacional de Bellas Artes 1864 (Org.), Relacio´n de artistas que han obtenido premios
y menciones honor´ıficas. Madrid: Imprenta Colegio de Sordomudos y Ciegos, 1865,Manuel Ossorio y Ber-
nard, Galeria biogra´fica de artistas espan˜oles del siglo XIX. Madrid: Impr. de Moreno y Rojas, 1883-1884,
pa´g. 456
10Ver Vicente Roig Condomina, La cr´ıtica de arte en la prensa valenciana del siglo XIX. Valencia: IVEI,
1988, pa´g. 915
11Ver Carlos Gonza´lez y Montse Mart´ı, Pintores espan˜oles en Par´ıs (1850-1900). Barcelona: Tusquets,
1987, pa´g. 274
12Ver Carlos Reyero, “Los pintores valencianos del siglo XIX entre Par´ıs y Roma”. En Cata´logo de la
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An˜o Exposicio´n Obra Premio
1864 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Bah´ıa de Ja´vea
Vista de la Casa de Campo
Antes de la tempestad
Naufragio en el Cabo de San Antonio
Costa de Denia Mencio´n Honor´ıfica
especial
1866/1867 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Borrasca en el Mar del Norte Mencio´n honor´ıfica
de 2a clase
5–6/1867 Exposicio´n Regional (Sociedad Econo´mica) (Ex con-
vento d San Juan de Ribera)
Interior del puerto de Valencia Medalla de oro
1871 Feria de Julio. Academia de San Carlos (Museo, anti-
guo convento del Carmen)
Mencio´n Honor´ıfica
1871 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Borrasca en el Mar del Norte Medalla de 3a clase
Paso de Calais cerca de Dover
El r´ıo Escalda
Barcos holandeses en el Canal de Moelik
Torre de Betlem en Lisboa
Costa de Denia Mencio´n Honor´ıfica
especial
1872 Feria de Julio. Sociedad econo´mica. (Pabello´n en la
Alameda)
El vapor correo SEI (sic). D. Jaime
El Ta´mesis a Marea Baja
La desembocadura del r´ıo Escalda. Ho-
landa
1873 Exposicio´n Universal de Viena Medalla de arte
1–5/1874 Veladas art´ıstico-literarias. Primera velada para
sen˜oras
Canal de Brujas
Canal de La Mancha cerca de Dower
Marina
1876 Exposicio´n Murcia Medalla de plata
1876 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Un canal en Holanda
Da´rsena de Bruselas
Naufragio en costa de Asturias
2/1877 Exposicio´n con motivo de la venida de Alfonso XII
(Ayuntamiento y Diputacio´n) (Salones de la Academia
Varias marinas
12/1877 Academia de San Carlos: Exposicio´n de obras destina-
das a la exposicio´n Nacional de 1878, Preparatoria de
la Universal de Par´ıs del mismo an˜o (Salo´n general de
la Academia ?
1878 Ateneo: Exposicio´n art´ıstica durante los d´ıas de la Fe-
ria de julio
1878 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes La rada de Vlissungen
Antiguo muelle de madera sobre el Escal-
da en Amberes
1878 Exposicio´n Universal de Par´ıs La rada de Vlissungen
1878 Exposicio´n Regional de Valencia Medalla de oro
1879 Ayuntamiento: Exposicio´n art´ıstica e Industrial du-
rante los d´ıas de la Feria de julio (Salo´n columnario
de la Lonja)
Puerto de Ostense Medalla de oro
1881 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes La rada de Alicante Medalla de 3a clase
Costas de Normand´ıa
1882 Ateneo: Tercer centenario de Santa Teresa El puerto de Cartagena
1882 Exposicio´n del Cı´rculo de BBAA de Madrid Un canal en Holanda
La Pen˜a del Buey en Laredo
1882 Exposicio´n Sr. Herna´ndez de Madrid?
1882 Exposicio´n Sr. Bosch en Madrid El Escalda de Amberes
Naufragio en las costas de Asturias




1884 Academia de San Carlos: Exposicio´n de obras que se
remiten a la Nacional ?
1884 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Calma en el Puerto de Valencia
Borrasca en el Puerto de Laredo
Chambre d’amour. Biarritz ?
6/1885 Ateneo: Exposicio´n art´ıstica
1885 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Escuadrilla de Colo´n navegando engolfa-
da a la salida de Palos
4–6/1887 Salo´n Sol´ıs: Exposicio´n Ribera
4/1887 Academia de San Carlos: exposicio´n de obras que se
remiten a la Nacional ?
1887 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes La escuadra griega, vencedora en Salami-
na, regresa triunfante al Pireo
3/1890 Academia de San Carlos: exposicio´n de obras que se
remiten a la Nacional ?
1890 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes El nuevo faro de Eddiston (costa de In-
glaterra)
1897 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Tema no marinista
1899 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Las Pen˜as del Cabo Finisterre
La montan˜a maliciosa de Navacerrada
Cuadro 11.1: Rafael Monleo´n: Participacio´n en Exposiciones
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Figura 11.3: Jean-paul Clays, Barcos cerca de Dordrecht 1870. National Gallery, Londres
preludiaba. Un an˜o despue´s marcha a Be´lgica. Estuvo en Bruselas13. Una amistad clave en
su evolucio´n como pintor sera´ la entablada con el marinista belga Paul Clays14 con quien en
Brujas hallara´ una plena identificacio´n en su manera de ver el mar. Basta observar muchas de
las marinas del pintor belga (Fig. 11.3) para reconocer su impronta en los primeros cuadros
de Monleo´n como su Amanecer con dos barcas (Fig. 11.17) del Museo de Bellas Artes San
P´ıo V de Valencia. Permanecio´ un an˜o y nueve meses15 tal y como atestigua la prensa de la
e´poca16.
Entre ambos y a pesar de la diferencia de edad surgira´ una estrecha amistad y compene-
tracio´n en el tratamiento de la pintura. Estudira´ con e´l durante un tiempo perfeccionandose y
Exposicio´n Maestros de la pintura valenciana del siglo XIX en el Museo del Prado. Madrid: Museo del
Prado; Valencia: Autoridad Portuaria de Valencia, 1997, pa´g. 20
13Ver Diario Mercantil , 31 de enero de 1866, pa´g. 2
14Sobre la cr´ıtica de Clays en las exposiciones de la e´poca revisar Jules Dujardin, Cap´ıtulo “Paul-Jean
Clays, Henri Schaefels et Alexandre Bouvier”. En L’Art flamand. La Renaissance du XIX sie`cle. Vol. IV,
Bruxelles: A. Boitte, 1898, pa´gs. 145–152; Paul Mantz, “Les Beaux Arts a` l’Exposition Universelle”. Gazette
des Beaux Arts,Vol. XXIII, 1867; Anonyme, “Le Salon”. Journal des Beaux-Arts, 16 aouˆt 1866, Nr. 15,
pa´gs. 113–115; Jules Joseph Guiffrey, “Les artistes belges au Salon de Paris”. Journal des Beaux-Arts, 15
juin 1865, Nr. 11, pa´gs. 87–89; Ernest Chesneau, Cap´ıtulo “Ecole belge. Ses transformations au XIX sie`cle”.
En Peinture, Sculpture : Les nations rivales dans l’art: Angleterre, Belgique, Hollande, Bavie`re, Prusse,
E´tats du Nord, Danemark, Sue`de et Norwe´ge, Russie, Autriche, Suisse, Espagne, Portugal, Italie, E´tats-
Unis d’Ame´rique, France: l’art japonais, de l’influence des expositions internationales sur l’avenir de l’art.
Paris: Didier, 1898, pa´gs. 74–119
15Citado por Gracia Beneyto, Pintores valencianos del mar, pa´g. 35
16Ve´ase Diario Mercantil 1866; Diario Mercantil , 29 de octubre de 1867
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Figura 11.4: Rafael Monleo´n y Torres, Costa de Inglaterra. Aguafuerte y buril. 1874. Biblioteca
Nacional, Madrid
abrie´ndose camino en esta nueva manera de expresarse, tan sugerente y novedosa para nuestro
pintor. Fue un per´ıodo intenso de trabajo pero recompensado. No so´lo pintara´ marinas sino
tambie´n interesantes paisajes de las cercan´ıas de Brujas que reproducen huertas y campos.
En estas primeras obras hay una diferencia de concepcio´n y de tratamiento de la luz respecto
a sus cuadros posteriores. Aqu´ı el colorido es ma´s te´nue, con colores ma´s viola´ceos y suaves
y con una factura ma´s libre en su composicio´n.
Paralelamente se acercara´ a la te´cnica del aguafuerte17 con el grabador belga Louis Alle-
mand y el france´s Alfredo Baes. Reproducimos dos de los grabados sitos en la Biblioteca
Nacional de Madrid que presumen ser del per´ıodo por la tema´tica tratada. Costa de In-
glaterra (Fig. 11.4) y Marina con gaviotas (Fig. 11.5). A trave´s de esta te´cnica Monleo´n
continuara´ ocupa´ndose de temas marinos, los cuales elaborara´ siempre tomando apuntes del
natural.
Al terminar su per´ıodo belga y antes de regresar a su tierra natal continuara´ visitando
Francia y participando en sus salones18. En 1867 obtuvo una medalla de oro19 en la Exposicio´n
Regional de Valencia20. De su estancia en Be´lgica se habla en la cr´ıtica del momento21:
“D. Rafael Monleo´n dedicado cas´ı esclusivamente a la especialidad de las marinas
ha presentado muestras de su aprovechamiento en el estilo que tan ventajosamente
y con tal general aceptacio´n pintaba antes bajo la direccio´n del Sr. Haes, y de sus
recientes adelantos en la escuela flamenca, a cuyo estudio en la actualidad se dedica
en Bruselas.”
17 Sobre esta faceta en la obra del pintor ver Manuel Gonza´lez Mart´ı, “Rafael Monleo´n el aguafortista”.
Las Provincias, 20 de Enero 1946; Francesc Almela i Vives, Temas del mar en el grabado valenciano. Valencia:
Tip. Moderna, 1954 y Obras de Rafael Monleo´n, pa´gs. 10–13
18Ver Gonza´lez; Mart´ı, Pintores espan˜oles en Par´ıs (1850-1900), pa´g. 274
19Ver Diario Mercantil, Gacetilla, 18 de junio de 1867
20Citado en Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a, pa´g. 365
21Ver “Noticias locales”. Las Provincias, 23 de junio de 1867; Diario Mercantil 1867
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Figura 11.5: Rafael Monleo´n y Torres, Marina con gaviotas. Aguafuerte. Entre 1863 y 1900.
Biblioteca Nacional, Madrid
409
Su regreso a Espan˜a en 186822 lo convertira´ en un afamado pintor especializado en la
pintura de marinas. Pintara´ alternativamente en las costas del Canta´brico y en las playas de
Valencia. Trabaja un tiempo con el paisajista Carlos de Haes23. Se dedicara´ a observar su
pintura rica en tonalidades ca´lidas y de entonaciones aterciopeladas. Sus ensen˜anzas sera´n
trascendentales en la formacio´n de Monleo´n. Conocera´ el naturalismo del maestro aunque su
obra quedara´ siempre inscrita dentro de ese sentir roma´ntico del mar que muchos de sus se-
guidores continuara´n. La obra de Rafael Monleo´n como la de muchos contempora´neos debido
a las circunstancias histo´ricas que le rodearon se ve sometida al gusto y a las directrices de
la e´poca. Muchos de sus paisajes y marinas se vieron cen˜idos a temas de caracter histo´rico
o humano anulando la libertad y la expresividad de sus primeras composiciones. Su obra se
enmarca dentro del realismo pero presa todav´ıa de las concepciones neorroma´nticas que con
cierto retraso respecto al ge´nero en el resto de Europa continuaban vigentes. Continuara´ su
labor como marinista desde Madrid inagurando de esta manera otra e´poca clave en su devenir
art´ıstico. Dada su especializacio´n entrara´ en contacto con el Museo Naval de Madrid24 pro-
ponie´ndose para la plaza de pintor en julio de 1869 y que dicha institucio´n hab´ıa convocado
el an˜o precedente sin ser prove´ıda. Sera´ nombrado pintor Honorario del Museo Naval y del
Almirantazgo25 pasando a trabajar por encargo. Ello le permitira´ mantenerse independiente
y continuar su dedicacio´n a la participacio´n en las Exposiciones Nacionales que sera´ pra´ctica-
mente anual a excepcio´n de la de 1892. En 187126 participara´ con tres marinas obteniendo un
tercer premio por su Borrasca en el Mar del Norte. Tambie´n se dedicara´ a viajar buscando
nuevos lugares de inspiracio´n. Sabemos que ese mismo an˜o viajo´ a Portugal27. Su val´ıa es
cada vez ma´s reconocida28. La obra de Rafael Monleo´n basculara´ entre sus paisajes marinos
y su labor como arqueo´logo e historiador naval. Esta clas´ıficacio´n sera´ importante a la hora
de conocer y valorar su obra porque, en ocas´ıones, ambas facetas se imbricara´n dando como
resultado un conjunto de obras de tema´tica mar´ıtima pero de un fuerte contenido gra´fico y
marcadas por un intenso arqueologismo picto´rico. En todos sus cuadros figurara´n los barcos
como protagonistas de la composicio´n, poniendo al mar como elemento secundario. Con esta
actitud pretendera´ dar una visio´n de la historia del hombre a trave´s de hechos histo´ricos
recientes y por otro lado, querra´ volver a los antiguos mitos para satisfacer con ellos, ese
deseo oculto de vuelta a lo primitivo29. Los cuadros que pinto´ para el Museo Naval son en su
mayoria de ge´nero histo´rico que pretenden por un lado racionalizar y revalorizar el pasado.
Ejemplo de ello es su Defensa del Morro de la Habana: Ataque brita´nico del 1 de julio de 1762
(Fig. 11.6)30.
Otros cuadros de la misma tema´tica31 sera´n: Combate del nav´ıo espan˜ol Catala´n con el
22Ver Las Provincias, 24 de diciembre de 1868
23Ver Javier de Juan y Pen˜alosa, “Rafael Monleo´n (1840-1900). Marinista y arqueo´logo naval”. Historia
de la navegacio´n, 1980, pa´gs. VII–XIII; Gonza´lez Mart´ı, Oro de ley 1928, pa´gs. 107–108; Archivo Real
Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 78
24Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2920, No 51, 30 de Octubre 1873
25Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No 15, 6 de Mayo 1870; Archivo Museo Naval
de Madrid, Signatura 2931, No 9, 28 de Mayo 1870; Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No
7, 20 de Mayo 1870; Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No 11, 23 de Mayo 1870; Archivo
Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No 12, 13, 14, 14 de Mayo 1870; Archivo Museo Naval de
Madrid, Signatura 2931, No 15, 6 de Mayo 1870
26Ver Las Provincias, 27 de julio de 1871, pa´g. 2
27Citado por Gracia Beneyto, Pintores valencianos del mar, pa´g. 35
28Ver Diario Mercantil , 9 de abril de 1871
29Ver Piqueras Go´mez, Ars Longa 1991, pa´gs. 49–52
30Sobre el encargo del cuadro ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2920, No 51, 30 de
Octubre 1873
31Una catalogacio´n precisa sobre la obra de Monleo´n en el Museo Naval de Madrid se encuentra en los
siguientes cata´logos Fernando Gonza´lez de Canales, Cata´logo de pinturas del Museo Naval. Retratos de
Buques, Vistas, Paisajes, Bodegones y Pinturas Religiosas, en la Jurisdiccio´n Central de Marina. Vol. V,
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Figura 11.6: Rafael Monleo´n y Torres, Defensa del Morro de la Habana. 1873. Museo Naval,
Madrid
brita´nico Mary, Herna´n Corte´s ordena dar al trave´s sus nav´ıo (1519) (Fig. 11.7).
Su relacio´n con el Museo Naval le propiciara´ el viajar en 187332 al arsenal de Carraca para
poder tomar apuntes sobre el cuadro que se le hab´ıa encargado del tema (Fig. 9.55).
Otras veces se ocupara´ de pintar cuadros que intentara´n revivir un pasado reciente. Sera´n
los ma´s abundantes. Como su Ataque y toma de la cotta de Pagalungan (17 de noviembre
de 1861) (Fig. 11.9) o el Combate de Abtao. Fragatas Villa Madrid y Blanca, 7 de febrero
de 1866 (Fig. 11.8). De hecho se reconoce a Monleo´n como pintor de ”marinas te´cnicas o de
reportaje”33.
Estos episo´dios histo´ricos estara´n presos de un cierto academicismo y tendra´n como inten-
cio´n convertirse en fuentes para el futuro. A pesar de estas incursiones histo´ricas, su faceta
como pintor de historia, no fue representativa. Ejemplo de ello es que so´lo se presento´ a la
Exposicio´n en 1887 con un cuadro de Historia: La escuadra griega, vencedora de Salami-
na regresa triunfante al Pireo (Fig. 11.10) Lo que pretend´ıa era dar una descripcio´n de las
embarcaciones representadas. De su precisio´n y conocimiento dijo el ingeniero Jails34:
“Al contemplar los cuadros del Sr. Monleo´n se duda si son pintados por un artista
inteligente en construcciones mar´ıtimas o por un ingeniero naval inteligente en la
Madrid: Ministerio de Defensa, 2002; Jose´ Ignacio Gonza´lez-Aller, Cata´logo-Gu´ıa del Museo Naval de
Madrid. Vol. I, Madrid: Ministerio de Defensa, 1996; —— , Cata´logo-Gu´ıa del Museo Naval de Madrid.
Vol. II, Madrid: Ministerio de Defensa, 2001; —— , Cata´logo-Gu´ıa del Museo Naval de Madrid. Vol. III,
Madrid: Ministerio de Defensa, 2003
32Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura No 001, 23 de Diciembre 1873
33Segu´n expresio´n de Jesu´s Gutie´rrez quien hace una clas´ıficacio´n del ge´nero en diversas subespecialidades
siendo esta una de ellas. Ver Jesu´s Gutie´rrez Buro´n, “La evolucio´n en la pintura de “Marinas” espan˜olas
en el siglo XIX. El Barco como constante”. En El barco como meta´fora visual y veh´ıculo de transmisio´n de
formas: Actas del Simposio Nacional de Historia del Arte (Ma´laga y Melilla, 1985). Sevilla: Direccio´n General
de Bellas Artes de la Junta de Andaluc´ıa, DL 1987, pa´g. 399
34 Ib´ıd., pa´gs. 385–408
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Figura 11.7: Rafael Monleo´n y Torres, Herna´n Corte´s ordena dar al trave´s sus nav´ıo (1519).
1887. Museo Naval Madrid
Figura 11.8: Rafael Monleo´n y Torres, Combate de Abtao. Fragatas Villa Madrid y Blanca, 7
de febrero de 1866. 1886, Museo Naval, Madrid
412
Figura 11.9: Rafael Monleo´n y Torres, Ataque y toma de la cotta de Pagalungan (17 de
noviembre de 1861). Museo Naval, Madrid
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Figura 11.10: Rafael Monleo´n y Torres, La escuadra griega, vencedora de Salamina regresa
triunfante al Pireo. 1887. Museo Naval, Madrid
pintura, tales son la verdad y belleza de sus cielos y sus aguas y la precisio´n y
exactitud de los detalles te´cnicos.”
En la de´cada de los 70 continua cosechando premios como el conseguido en 1876 por la
Rada de Vlissunguen en la Nacional y la medalla de plata en la Exposicio´n de Murcia35. El
mismo cuadro sera´ presentado dos an˜os ma´s tarde a la Exposicio´n Universal de Par´ıs36. Su
participacio´n Internacional se extendio´ ese mismo an˜o a Viena37 participando con Entrada al
puerto de Ostende siendo tambie´n galardonado. Sus reconocimientos empiezan a ser muchos
y el Estado el 27 de enero de 187738 le concede la Cruz de Segunda Clase de la Orden del
Me´rito Naval. Posteriormente en 1892 le sera´ otorgada una segunda Cruz al me´rito de tercera
clase39 por la reconstitucio´n de la Nao de Santa Mar´ıa.
A la mayor´ıa de las Exposiciones se presento´ con cuadros de paisajes de marinas. Los cua-
les preludian un estudio picto´rico de gran calidad, basa´ndose en los apuntes que del natural
tomaba pero que acababa de manera tradicional. Los temas que utilizara´ sera´n drama´ticos, en
donde destacara´n las situaciones adversas, los naufragios y las tempestades. Todas sus compo-
siciones sera´n elaboradas con una gran fidelidad de modelo pero con un buen tratamiento de
color. Monleo´n investiga la naturaleza en paisajes de grandes perspectivas, en donde plasma
su atraccio´n, por la misteriosa grandiosidad del mar. Lo estudia tanto en los momentos en
que se halla embravecido como cuando sus aguas esta´n limpidas y tranquilas. Junto a estas
u´ltimas suelen aparecer, no so´lo el mar y la tierra, sino tambie´n el puerto, concebido sin
muchos elementos que lo configuren, a veces por modestas casas, caso de Varadero (Fig. 9.58)
o Entrando en el puerto (Fig. 9.38).
En ocas´ıones presenta ruinas junto al mar, como en Acantilado (Fig. 11.15), do´nde ya
no so´lo expresa su desesperanza ante la caducidad del tiempo sino tambie´n ante una e´poca
desprovista de ideales heroicos. Las dos u´ltimas de´cadas del siglo XIX sera´n fecundas para el
marinista valenciano. La vinculacio´n con el Museo Naval sera´ cada vez ma´s estrecha siendo
nombrado finalamente el 7 de diciembre de 188140 pintor restaurador del mismo.
Sera´ el per´ıodo en que su faceta como arqueo´logo naval41 predomine. Cada vez sus cuadros
35Citado en Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a, pa´g. 450
36Ver Reyero, Los pintores valencianos del siglo XIX entre Par´ıs y Roma, pa´g. 28
37Citado en Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a, pa´g. 160
38Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2920, No 30, 23 de Enero 1877; Archivo Museo
Naval de Madrid, Signatura 2920, No 32, 1877.
39Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No 56, 10 de Agosto 1892; Archivo Museo
Naval de Madrid, Signatura 2931, No 57, 4 de Abril 1892
40Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No 28, 7 de Diciembre 1881
41Ver de Juan y Pen˜alosa, Historia de la navegacio´n 1980, pa´gs. VII–XIII; Manuel Gonza´lez Mart´ı,
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Figura 11.11: Rafael Monleo´n y Torres, Acorazado Pelayo. 1891. Museo Naval, Madrid
tienden a retratar los barcos y los asuntos histo´ricos perdiendo el mar como paisaje su pro-
tagonismo. Cuadros como el Acorazado Pelayo (Fig. 11.11) o Crucero-acorazado Emperador
Carlos V (Fig. 11.12) as´ı lo manifiestan.
Sera´ una e´poca muy fecunda en cuanto produccio´n picto´rica se refiere42. Su presencia en
las Exposiciones seguira´ vigente. Un resumen de los premios ganados en las Exposiciones Na-
cionales de Bellas Artes puede verse en le Cuadro Rafael Monleo´n Y Torres: Obras premiadas
en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes (Tabla 11.2).
En 1879 obtiene una medalla de oro en la Regional de Valencia y una tercera en la
Nacional con La rada de Alicante. En 1882 participara´ en la Exposicio´n de Viena43 y en
1883 en la de Munich44. En 1887 comisionado por le Ministerio de la Marina45 viaja por
Francia y Gran Bretan˜a con el fin de conocer los diferentes arsenales. Entre 188646 y 1892
“Rafael Monleo´n, pintor erudito en arqueolog´ıa naval”. Levante. Suplemento, 14 de octubre de 1960
42Algunas de las cr´ıticas del per´ıodo aparecen en las siguientes referencias :Revista de Valencia, 1 de junio
de 1881, pa´gs. 380–384; Revista de Valencia, 1 de abril de 1881; A. Querol, Revista de Valencia, 29 de
diciembre de 1881; —— , Revista de Valencia, 1 de julio de 1882; —— , “Los artistas valencianos en Madrid”.
Revista de Valencia, 1 mayo 1882, pa´gs. 278–282; Revista de Valencia, 1 de agosto 1883, pa´gs. 379–380; Las
Provincias, 18 de octubre 1882
43Ver Dorothy E. R. Breewington, Dictionary of marine artist. Salem: Peabody Museum of Salem; Mystic:
Mystic Seaport Museum, 1982, pa´g. 264 y en Emmanuel Be´nezit (Dir.), Dictionnaire critique et documentaire
des peintres, sculpteurs, dessignateurs et graveurs de tous les pays par un groupe d’e´crivains spe´cialistes
franc¸ais et e´trangers. Paris: R. Roger et F. Chernoviz, 1913, pa´g. 295
44Ib´ıd.
45Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931-18, No 43-48, 26 de Julio 1887; Archivo Museo
Naval de Madrid, Signatura 2931, No 49, 1 de Agosto 1887; Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura
2931, No 50, 1 de Agosto 1887
46La relacio´n de obras pintadas ese an˜o aparece detallada en el siguiente documento del Archivo del Museo
Naval. Ver Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2925, No 37, 12 de Enero 1887
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Figura 11.12: Rafael Monleo´n y Torres, Crucero-acorazado Emperador Carlos V. 1895. Museo
Naval, Madrid
An˜o Obra Premio
1864 Costa de Denia Mencio´n Honor´ıfica
1866/67 Borrasca en el Mar del Norte Mencio´n Honor´ıfica
1871 Borrasca en el Mar del Norte o Naufragio en el Mar del Norte Medalla de 3a clase
1881 La rada de Alicante Medalla de 3a clase
Cuadro 11.2: Rafael Monleo´n: Obras premiadas en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
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Figura 11.13: Rafael Monleo´n y Torres, Marina de la Edad Media. Siglo XII. Tarida turca.
Pa´nfilo. Museo Naval, Madrid
llevara´ a cabo una obra de gran envergadura. Un cata´logo descriptivo47 de los principales tipos
de embarcaciones desde los tiempos primitivos hasta entonces. Los conocimientos navales
adquiridos y los diferentes apuntes recogidos a lo largo de su vida le sera´n de gran ayuda. Se
inspirara´ en el archivero france´s Agustin Jal.
El cata´logo esta´ compuesto de 4 tomos. Lo conforman 84 acuarelas (Fig. 11.13) y el
diccionario titulado Cata´logo descriptivo de los principales tipos de embarcaciones desde los
prinitivos tiempos hasta nuestros d´ıas48 En 1894 la terminara´. Esta´ recogida en cuatro tomos.
Alcanzara´ gran e´xito y le configurara´ como uno de los especialistas del momento en dicho
campo. En 1892 con el IV centenario del Descubrimiento de Ame´rica sera´ nombrado miembro
de la comisio´n encargada de construir una nave exacta a la Nao de Santa Mar´ıa obteniendo
la Cruz al me´rito anteriormente nombrada. Continuara´ presenta´ndose a las exposiciones del
momento. En 1893 recibio´ el diploma especial en la Universal de Chicago y la medalla de
oro en la Exposicio´n Histo´rico-Americana49 En el trascurso de su evolucio´n art´ıstica el mar
estara´ presente como protagonista en cada una de las facetas desarrolladas. Su pintura fue
valorada de discreta, con una te´cnica muy sujeta a una forma demas´ıado precisa. Pero su
figura fue valorada como la del precursor del marinismo en Valencia y uno de sus princi-
47Ver la introduccio´n de Hugo Jose´ O’Donell Rafael Monleo´n y Torres, Construcciones navales bajo su
aspecto art´ıstico. Barcelona; Madrid: Lunwerg Editores, DL 1989
48Ib´ıd.
49As´ı lo atestigua Alcahal´ı. Ve´ase Baron de Alcahal´ı, (Jose´ Ruiz de Lihory), Diccionario biogra´fico de
artistas valencianos. Valencia: Imprenta Federico Domenech, 1897, pa´g. 219
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pales representantes a nivel nacional50. Fallecera´ en Madrid en 1900 dejando tras de s´ı una
interesante obra y abriendo el paso a otros artistas que continuara´n en sus obras su amor y
fascinacio´n por el mar.
11.2. Valores
11.2.1. Mirada sin horizonte
La l´ınea del horizonte aparece como el eterno umbral sobre el vac´ıo. El sentimiento de
vacuidad interior al contemplar el mar desde la extensio´n de su horizontalidad nacera´ por
lo tanto de la ausencia sentida exteriormente. Partiendo de esta consideracio´n inscribimos a
los cuadros de Rafael Monleo´n aqu´ı seleccionados dentro de una interpretacio´n de la l´ınea
del horizonte entendida como defensa. El horizonte marino aparecera´ como la diferenciacio´n
entre lo conocido y lo desconocido. Para el pintor sera´ la l´ınea entre lo posible y lo imposible.
Nos basaremos en obras de Monleo´n pertenecientes a su primera e´poca antes de vincularse
al Museo Naval. Muchos de los cuadros de este per´ıodo reflejara´n todav´ıa las caracter´ısti-
cas neorroma´nticas que preludian el significado que acabamos de evocar. Evidenciamos que
te´cnicamente la factura de estas primeras obras es mucho ma´s libre y alejada del tecnicismo
descriptivo que despue´s su obra reflejara´. La lectura de la contemplacio´n del vac´ıo marino
hecha por el marinista debemos hacerla desde la percepcio´n de la inmensidad de su espacio y
desde la relacio´n dina´mica establecida entre el especta´culo del mar y su contemplador. El in-
finito marino desde su dimensio´n horizontal se comprendera´ desde el concepto de inmensidad.
Su l´ınea de horizonte marca la diferencia entre lo perceptible y lo desconocido pe´rdida a su
vez en lo inmenso y lo universal. Las representaciones de Monleo´n escogidas transmitira´n una
especie de inmensidad vac´ıa y silenciosa muy alejada de la abisma´tica que la insondabilidad de
su profundidad evoca y que so´lo puede entenderse desde su verticalidad y que posteriormente
analizaremos siendo la poe´tica que ma´s abundara´ en su pintura. Aunque no encontramos nin-
guna justificacio´n religiosa ni ninguna perspectiva eternidad en el significado de estos cuadros
s´ı que atribuimos al vac´ıo de su inmensidad una especie de misticismo interior. Ya que la
vinculacio´n con el mar y su horizontalidad franqueara´n la actitud del artista entre el espacio
y el tiempo proporciona´ndole las v´ıas para tratar de representar lo indescifrable y descono-
cido. En este caso el infinito marino. Por ello mantenie´ndose en el concepto del vac´ıo y a
trave´s de su intuicio´n intentara´ apropiarlo y representarlo. A la hora de establecer los pun-
tos de contemplacio´n del mar observamos que parado´jicamente existen dos alternativas: En
movimiento o desde un punto fijo. La opcio´n que se adopte condicionara´ la composicio´n y la
interpretacio´n del paisaje observado. Esta´ claro que el paisaje so´lo se desarrolla a partir de un
punto de vista fijo pero siempre a cuenta de las exigencias del movimiento. Es necesario por
lo tanto establecer las justificaciones pertinentes a la hora de elegir los lugares de contempla-
cio´n del mar. La bu´squeda de un punto fijo nace de las necesidades art´ısticas y psicolo´gicas
del pintor. Ello es lo que hace variar la interpretacio´n sobre el mar. Teniendo en cuenta la
nocio´n de punto de contemplacio´n de la horizontalidad marina ya establecida analizaremos la
experiencia visual de su inmensidad desde la o´ptica del pintor valenciano con el propo´sito de
fundamentar la expresio´n de infinito. Partimos de la diferenciacio´n que Gaston Bachelard51
establece entre la “contemplation vagabonde” et la “la contemplation qui s’approfondit”, en-
50A nivel internacional tambie´n se le reconoce. Ver Jose´ Ramo´n Melida, “L’art en Espagne”. Revue Ency-
clopedique Larousse,Vol. 286, 25 de febrero de 1899, pa´g. 154 y es conocido por su labor como pintor del mar.
Ve´ase Leon de Veyran, Histoire de la peinture de Marine. Peintres et Dessinateurs de la mer. Paris: H.
Laurens, 1901, pa´g. 48
51Ver Gaston Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re. Paris: Librairie Jose´ Cor-
ti, 1942, pa´gs. 15–16
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tendida la primera como perspectiva horizontal ante la contemplacio´n de un paisaje, para
enfocar nuestro estudio sobre la dimensio´n horizontal del infinito marino y los puntos de vista
de su contemplacio´n en la obra de Monleo´n. Apoya´ndonos en la tesis que Michel Collot52 ha
establecido entendemos el concepto de horizonte como la frontera que permite apropiarse del
paisaje que se observa. Desde esta posicio´n e´ste es visto como una prolongacio´n del propio
espacio personal. Se produce una imbricacio´n entre el punto de vista exterior y el interior53.
De ah´ı su tesis54:
“La queˆte ou l’e´lection d’un horizon privile´gie´ peut devenir ainsi une forme de la
queˆte de soi. Le dehors porte alors te´moignage pour le dedans.”
La experiencia exterior y subjetiva de la horizontalidad del mar que Monleo´n reflejo´ esta´ li-
gada a la eleccio´n del punto de vista adoptado en su observacio´n. La eleccio´n de los lugares
de contemplacio´n por parte de nuestro marinista y la afirmacio´n de la posicio´n estable como
observadores conllevara´ a la identificacio´n de una armonizacio´n en la interpretacio´n de la
inmensidad marina puesto que permite interrogarse sobre las cualidades evocadas e interpre-
tadas de la horizontalidad del mar observado55:
“La mise en place de l’observateur, indespensable a` l’harmonisation du paysage,
invite a` s’interroger davantage sur les qualite´s qui sont requises de celui-la`, qualite´s
ou circonstances qui lui sont lie´es et sans lesquelles le Paysage ne serait pas.”
Ello demuestra lo dicho anteriormente: La inmensidad del mar es ma´s que la pura des-
cripcio´n de su extensio´n ilimitada. En su valoracio´n tiene que ver el doble juego establecido
entre el exterior y el interior del punto de vista subjetivizado del pintor al mirar su imagen.
Nuestro enfoque se basa en el ana´lisis de la dicotomı´a existente entre el espacio co´smico y el
espacio geogra´fico del mar, entre ese aqu´ı y ese alla´56 que marcan la experiencia humana del
espacio vivido. La nocio´n de infinito apunta a esta confrontacio´n. La visio´n de la inmensidad
de la extensio´n marina plantea la cuestio´n entre el espacio conocido que se extiende entre
nuestro aqu´ı y la l´ınea del horizonte que separa cielo y mar y que se confunde con el alla´ como
representacio´n del infinito. Dicho de otra manera nos lleva a la reflexio´n entre la distancia
del lugar o espacio vivido y el espacio desconocido o abstracto. Encontramos que el concepto
de l´ınea del horizonte metaforizada por la vista horizontal ilimitada del mar esta´ presente
en la pintura valenciana de la e´poca que tratamos. La inmensidad del mar sera´ percibida
desde la sublimidad evocada por la ausencia de l´ımite perceptivo del horizonte marino. Esto
entran˜a un ensanchamiento interior por parte de nuestros artistas. Esa l´ınea de defensa que
antes nombra´bamos sera´ utilizada por los marinistas para marcar el paso de la realidad a lo
imaginario, de lo concreto a loa abstracto, de lo f´ısico a lo metaf´ısico. Ese espacio vac´ıo que
se representara´ ma´s alla´ del espacio viv´ıdo sera´ el espacio donde la interioridad del espr´ıritu
encontrara´ su reposo y tranquilidad. Un ejemplo de este concepto lo encontramos en el cuadro
52Ver Michel Collot, L’Horizon Fabuleux, Vol. 1, XIXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988; —— ,
L’Horizon Fabuleux, Vol. 2, XXe sie`cle. Paris: Librairie Jose´ Corti, 1988
53Sobre las implicaciones tanto f´ısicas como metaf´ısicas en la contemplacio´n del paisaje ver Denise Brahimi,
“Du regard a` la contemplation: l’alchimie du paysage”. En Actes du colloque Le paysage et ses grilles. Dirigido
por Franc¸oise Chenet y Jean-Claude Wieber. Paris: Harmattan, 1996, pa´gs. 101–107
54Ver Michel Collot, “De l’horizon du paysage a` l’horizon des poe`tes”. En Actes du colloque Lire le
paysage, lire les paysages. Saint-Etienne: CIEREC, 1984, pa´g. 13
55Ver Brahimi, Du regard a` la contemplation: l’alchimie du paysage, pa´g. 104
56Una aproximacio´n sobre la concepcio´n del espacio en esta doble perspectiva la analiza Bernhard Wal-
denfels, “Habitar corporalmente en el espacio”. Daimon. Revista de Filosof´ıa, 2004, Nr. 32, pa´gs. 21–38
planteando la simbolog´ıa que se dibuja entre la interaccio´n existente entre un espacio pro´ximo y otro lejano
y un espacio exterior y otro interior
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Figura 11.14: Rafael Monleo´n y Torres, Playa con figuras. Museo de Bellas Artes San P´ıo V,
Valencia
Playa con figuras (Fig. 11.14) en donde una figura sentada frente al mar lo observa medi-
tativo sumergie´ndose en su inmensidad. La nocio´n que analiza´bamos se encuentra presente
en la disposicio´n del cuadro a pesar que en su composicio´n domine el cielo y la arena de la
playa prominentemente frente al mar. Su concepcio´n queda inscrita dentro de las coordenadas
citadas. Monleo´n ha expresado co´mo las vivencias cotidianas transcurren dina´micamente en
el aqu´ı del personaje contemplador inscrito dentro de las coordenadas mo´viles del espacio y
el tiempo.
Mirando el alla´, lo invisible fuera de la l´ınea del horizonte le damos la posibilidad de que
pueda trasformarse en aqu´ı, en conocido. Este es el medio mediante el cual la expresio´n de
infinito puede volverse tangible. La separacio´n que media entre lo conocido y lo desconocido
es la extensio´n inmensa del mar. Monleo´n en su cuadro Atardecer (Fig. 2.3) aprovechando
de nuevo la figura roma´ntica del personaje de espaldas que observa tranquilamente el mar
recupera de nuevo esta interpretacio´n. Entendemos como Hussey la inmensidad horizontal
del espacio marino desde la posicio´n relativa del observador humano57. Este punto de vista
frontal como ya hemos estudiado caracteriza muchas de las obras del per´ıodo roma´ntico que
nuestro pintor seguira´. Desde este punto de vista se logra a trave´s de estratos superpuestos de
la organizacio´n de los colores la profundidad exclusivamente visual del espacio del mar que no
57Ver Javier Maderuelo, Nuevas visiones de lo pintoresco. Madrid: Fundacio´n Ce´sar Manrique, 1996,
Cuadernos, pa´g. 31
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nos transporta a ninguna realidad visible pero s´ı a la invisible representada por la infinitud
de su inmensidad situada ma´s alla´ del horizonte marino. La inmensidad del mar en estas
representaciones se concibe desde su extensio´n. Es lo que nos hace apoyarnos en el sublime
matema´tico de Kant que vinculaba su sublimidad a su magnitud58. Segu´n Kant, desde el
punto de vista de la belleza, hay en la naturaleza una infinidad de cosas ligadas al ser. La
imaginacio´n que exige la representacio´n de la grandeza del mar se acerca a la idea de infinito.
La naturaleza desde el juicio este´tico contiene el poder de lo sublime el cual no aparece en
ningu´n elemento de la naturaleza sino so´lamente en nuestro esp´ıritu. El filo´sofo alema´n nos
dice59:
“Por esto se ve tambie´n que al verdadera sublimidad debe buscarse so´lo en el
esp´ıritu del que juzga y no en el objeto de la Naturaleza, cuyo juicio ocasiona esta
disposicio´n de aquel.”
Las teor´ıas de Kant basadas en las fuerzas de repulsio´n y atraccio´n se insertan dentro de
las dos dimensiones de infinito que hemos concretado para el mar. Estamos estableciendo su
dimensio´n horizontal desde la atraccio´n que la misma suscita. Posteriormente desde su sentido
vertical analizaremos su visio´n negativa. Ambas conforman la problema´tica teo´rica de la f´ısica
y la metaf´ısica kantianas. El punto de vista alto constituye otro de los lugares privilegiados
de contemplacio´n de los roma´nticos. La unio´n entre la tierra y el mar desde una posicio´n
elevada entran˜ara´ una especie de dinamismo que pondra´ en relacio´n la verticalidad de la
altura con la inmensidad observada del mar. Y es que la observacio´n desde arriba se convierte
en un espacio de refugio para el contemplador que la elija. De entre las obras estudiadas de
Monleo´n no hemos encontrado en ninguna de las obras seleccionadas este punto de vista pero
s´ı la seleccio´n de lugares elevados como tema individualizado en la contemplacio´n del mar.
En su cuadro Acantilado (Fig. 11.15) nos muestra vista desde abajo una representacio´n del
promontorio como punto de contemplacio´n. Lo extrapola como motivo individual. Nos ofrece
una vista del mar desde lo alto de un acantilado mostrando la tensio´n y la relacio´n existente
entre el mar y la tierra que lo circundan. Situarse en estos lugares altos significa precisar la
distancia que se toma respecto al mar adoptando una mirada dominante sobre el conjunto
del panorama observado. Monleo´n impregnado au´n de ese neorromanticismo imperante entre
la escuela marinista valenciana del momento nos da una visio´n del mar en donde e´ste aparece
reducido en importancia respecto la presencia de la tierra y de la costa en la que se inscribe.
Encontramos en la intencio´n de Monleo´n una valoracio´n de la admiracio´n del mar desde
un lugar elevado. Hay una necesidad de acceso para lograr obtener una vista sobreelevada
del mismo. El paseo hacia el punto de contemplacio´n se convierte desde esta orientacio´n
en dirigido. Interpretamos su intencionalidad como medio para expresar el sentimiento de
infinitud que la vista horizontal del mar preludia. Monleo´n quiere llevarnos hacia una especie
de exilio interior60:
“La nada es, sorprendentemente, el destino de la visio´n, el desamparo, la ceniza
como raiz de lo cantable. La atop´ıa del exiliado se hace inmensidad ye, en ella, el
yo se convierte en el u´nico, distanciado de todos, sostenido en la soledad.”
So´lamente los lugares elevados logran esa sensacio´n de indefinido. La amplitud de la mirada
que esta posicio´n proporciona no debe confundirse con el sentimiento de apropiacio´n. En
58Ver Esperanza Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n. Madrid: Siruela, 2004,
La Biblioteca Azul, Serie Mı´nima, pa´g. 20
59Citado en Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural. Madrid: CSIC, 1945, pa´g. 186
60Ver Fernando Castro Flo´rez, “Apuntes y visiones del desierto”. En Actas de El paisaje arte y naturaleza.
Huesca, 23-27 septiembre, 1996. Huesca: Diputacio´n de Huesca, 1997, pa´g. 71
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Figura 11.15: Rafael Monleo´n y Torres, Acantilado. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
la captacio´n de la inmensidad marina desde la orientacio´n de un punto alto hay algo de
existencial. Se viven dos dimensiones: la vertical por la conexio´n establecida entre el cielo
y la tierra y la horizontal que nos permite dirigir la mirada sobre la extensio´n marina. Se
produce una vinculacio´n con el infinito al sentir lo inaccesible y lo intangible desde la seguridad
gravitacional del punto de apoyo terrestre en el que nos encontramos. Observando el horizonte
de la inmensidad marina desde lo alto se logra crear la sensacio´n de ver ma´s alla´ de lo posible
siendo conscientes de la dificultad de desenmascarar lo real de lo imaginario. Monleo´n remarca
la poe´tica de los lugares altos como punto de acercamiento al mar convirtiendo su eleccio´n
en un juego entre lo cercano y lo lejano, espacio en donde la incertitud domina y siendo esta
v´ıa la de su expresio´n de infinito.
11.2.2. La sublimidad del horizonte
La experiencia de la inmensidad marina vivida directamente desde el mar y no desde la
tierra nos aporta una nueva orientacio´n en la valoracio´n del infinito. Adoptando la figura
del viaje como medio para expresar esa sensacio´n de infinitud definiremos el concepto que le
da sentido a nuestro ana´lisis apoya´ndonos en Rafael Monleo´n. Desde el punto de vista que
tratamos aqu´ı entendemos al viaje desde la nocio´n de avanzar en el espacio sin disvincularla
de su unio´n indisociable con el tiempo. Su definicio´n nos adentra en la concepcio´n sublime
del vagar. Asociamos por lo tanto el viaje a la representacio´n de la vida en te´rminos de
desplazamiento. Esta afirmacio´n clarifica la problema´tica que la representacio´n del infinito
marino planteo´ a nuestro pintor: Reflejar el paralelismo existente entre la figura del hombre
como errante del afuera y como consecuencia de ello la angustia provocada que intenta eliminar
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desde su vivencia interior. El viaje sentido desde la inmensidad del oce´ano se expresara´ desde la
interioridad de su sensacio´n f´ısica. El sentimiento que nace en el contemplador del mar desde la
vivencia f´ısica de su infinitud surge de la intensidad de la imaginacio´n que une armo´nicamente
la ilimitacio´n de la extensio´n del mar transforma´ndose en imagen de interioridad. De la
correspondencia y complementariedad de estas dos esferas nos habla Bachelard61:
“Dans une vie cosmique imagine´e, imaginaire, les mondes diffe´rents souvent se
touchent, se comple`tent. La reˆverie de l’un appelle la reˆverie de l’autre (. . . ) Ce
double espace mobilise toutes les valeurs de la reˆverie cosmique. De`s qu’un eˆtre
qui reˆve sans limite, de`s qu’un reˆveur ouvert a` tous les songes vit inte´nsement
dans un des deux espaces, il veut aussi vivre dans l’autre.”
Enfocaremos el ana´lisis de la obra de Monleo´n desde el concepto de lo sublime entendie´ndolo
como experiencia que nace del encuentro de la conciencia y el mundo exterior62:
“It is not the sublime forces and forms of nature that can concern us alone,
howewer, for as its theoreticians make clear, the sublime is not an ontology but a
phenomenology, not a special essence of certain things but rather an experience of
a particular kind, born out the encounter between consciousness and the world.”
Inscribir el sentimiento de infinito desde el vagar del viaje necesita precisar los l´ımites
del te´rmino porque el errar implica la tensio´n poe´tica que va desde el deseo a la angustia del
vac´ıo. Ejemplifica la tensio´n cas´ı diale´ctica de dos fuerzas contrarias. El viaje de la inmensidad
marina sera´ vivida tanto desde el decantamiento hacia la bu´squeda de lo desconocido como
desde el miedo a perderse en ella. Comenzaremos por abordar su aspecto positivo. Despue´s
nos ocuparemos de la angustia que su vac´ıo puede provocar.
Adoptar este punto de vista requiere moverse de nuevo dentro de los l´ımites de lo sublime.
Hasta el momento nos hemos interrogado sobre su significado desde la tradicio´n este´tica63. Su
delimitacio´n nos ha llevado a considerar los horizontes culturales a los que se aplica. Hemos
constatado que su concepto no se reduce a lo puramente este´tico ni literario de una e´poca
concreta sino que se fundamenta ma´s bien sobre los pilares filoso´ficos de la filosof´ıa kantiana
del juicio. Ello demuestra que el concepto de lo sublime desde Longino se ha asociado a
debates de toda naturaleza circunscritos no so´lo al arte sino tambie´n a a´mbitos como la e´tica,
la pol´ıtica, la naturaleza o Dios. Desde el Romanticismo se transformo´ en un pensamiento
subyacente heredero de una tradicio´n tanto filoso´fica como histo´rica. La impulsio´n hacia lo
sublime en el Romanticismo marca la aspiracio´n hacia lo absoluto. El cambio de la historia
61Gaston Bachelard, La poe´tique de la reˆverie. Paris: PUF, 1960, pa´g. 177
62Citado en Steven Z. Levine, “Seascapes of the sublime: Vernet, Monet and the Oceanic feeling”. New
Literary History, Vol. 16, 1985, pa´g. 377
63De entre la bibliograf´ıa consultada hemos revisado especialmente Baldine Saint-Girons, Fiat Lux. Une
philosophie du sublime. Paris: Quai Voltaire, 1993, La re´publique des lettres; —— , “Le paysage et la question
du sublime”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage et la question du sublime. Dirigido por Chryste`le
Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon: ARAC, 1997, pa´gs. 75–118; Jose´ Vicente Selma,
Ima´genes del naufragio: Nostalgia y mutaciones de lo sublime roma´ntico. Valencia: Consorcio de Museos
Generalitat Valenciana, 1995; Levine, New Literary History 16 [1985], pa´gs. 377–400; Aure´lia Gaillard,
“L’Aventure de la peinture : sublimes tempeˆtes de Poussin a` Vernet”. En L’Aventure maritime. Dirigido por
Jean-Michel Racault. Paris: L’Harmattan, 2001, pa´gs. 95–105; Philip Conisbee, “La nature et le sublime
dans l’art de Claude-Joseph Vernet”. En Cata´logo de la Exposicio´n Autour de Claude-Joseph Vernet. La
Marine a` Voile de 1650 a` 1890. Arcueil: Anthe`se, 1999, pa´gs. 27–43; Chryste`le Burnard et al. (Dir.), Le
paysage et la question du sublime. Muse´e de Valence, du 1er octobre au 30 novembre 1997. Paris: Reunio´n
des Muse´es Nationaux; Lyon: ARAC, 1997; Andrew Wilton (Com.), Cata´logo de la exposicio´n Turner and
the sublime. Art gallery of Ontario, Toronto, 1 November 1980-4 January 1981, Yale center for British art,
New Haven, 11 February-19 April 1981, the British museum, London, 15 May-20 September 1981. London:
British Museum, 1980
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Figura 11.16: Rafael Monleo´n y Torres, Dos barcas con vela. Museo de Bellas Artes San P´ıo
V, Valencia
y de las mentalidades explica la permanencia de lo sublime. Por eso en la connotacio´n de
la mayor parte de la obra de la primera generacio´n de los marinistas valencianos perdura lo
sublime. En su actitud podemos vislumbrar un doble sentido: El sentimiento de lo sublime
para nuestro pintor bascula entre el sentimiento del rechazo y del miedo y el del e´xtasis.
Es una lucha entre una falta del aqu´ı y una plenitud del alla´. El sentido que le damos a la
representacio´n del viaje en los cuadros aqu´ı escogidos se mueve entre esta doble interpretacio´n.
Basa´ndonos en esta precisio´n vamos a analizar el sentimiento de infinitud del mar desde el
placer que encuentra el alma al contacto con la inmensidad del espacio marino. El concepto
que aqu´ı adopta Monleo´n de sublimidad se centra en la diferenciacio´n entre lo infinitamente
grande representado por la ilimitacio´n de la extensio´n marina y lo infinitamente pequen˜o
materializado en el alma del hombre. Ambas tendencias se unen buscando el sentido de la
belleza de la horizontalidad del mar. Encontramos este concepto tambie´n en su cuadro Dos
barcas con vela(Fig. 11.16). Gracias a la facultad de lo sublime que muestra lo invisible a trave´s
de la dilatacio´n de lo visible, el infinito del mar es entendido por el pintor. Rafael Monleo´n fue
un gran conocedor del mar. Su vinculacio´n con el espacio mar´ıtimo debe ser abordado desde
la doble perspectiva que ofrecen sus viajes. Por un lado como esp´ıritu inquieto realizo´ al inicio
de su formacio´n diversos viajes por Europa que le pusieron en contacto no so´lo con las nuevas
corrientes art´ısticas y de la pintura de marinas sino tambie´n le dio la posibilidad de conocer de
cerca el paisaje y la naturaleza de otros mares muy distintos del Mediterra´neo al que estaba
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Figura 11.17: Rafael Monleo´n y Torres, Amanecer con dos barcas. Museo de Bellas Artes San
P´ıo V, Valencia
acostumbrado64. An˜os ma´s tarde gracias a su vinculacio´n con el Museo Naval de Madrid65
tuvo la posibilidad tambie´n de emprender otros viajes que completaron su formacio´n y su
visio´n como pintor especializado en el mar. As´ı mostraba su entusiasmo por viajar y aprender
en su peticio´n para ser nominado pintor del Museo Naval66:
“Y estando pro´ximo a emprender un viaje al extranjero con el objeto de estudiar
en las Exposiciones de Par´ıs, El Havre y Amberes las obras notables de Marina
sie´ndome de gran utilidad para ello el t´ıtulo que solicito.”
Su obra Amanecer con dos barcas (Fig. 11.17) ilustra el concepto que estamos definiendo.
Circunscribimos la obra a su estancia en los paises del Norte de Europa. La silueta de
los molinos de viento del fondo nos dan la pista. La composicio´n del cuadro se acerca a la
tratada por los marinistas europeos del siglo XVII que pintaban la extensio´n calmada del mar
inscrita dentro de un dilatado horizonte. Sabemos que en Be´lgica Monleo´n estudio´ con Paul
64Consultar la Introduccio´n hecha por Hugo Jose´ O’Donnell al Rafael Monleo´n y Torres, Construcciones
navales bajo su aspecto art´ıstico. Barcelona; Madrid: Lunwerg Editores, DL 1989 Ver tambie´n las noticias
locales Las Provincias, 18 de julio de 1871; Las Provincias, 1 de agosto de 1871; Almanaque de Las Provincias,
1900–1901, pa´g. 366
65De entre la documentacio´n revisada al respecto verArchivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931-
18, No 3, 15 de Julio 1869; Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931-18, No 22, 26 de Diciembre
1873; Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931-18, No 27, 20 de Julio 1881; Archivo Museo
Naval de Madrid, Signatura 2931-18, No 43-48, 26 de Julio 1887
66Archivo Museo Naval de Madrid, Signatura 2931, No 15, 6 de Mayo 1870
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Clays67, afamado marinista. La prensa de la e´poca sen˜alaba de esta manera su partida68 y
su llegada69:
“En el tren de anteayer salio´ para Bruselas nuestro querido amigo el joven pintor
Don Rafael Monleo´n, con el objeto de continuar all´ı los estudios del arte que tan
ventajosamente procesa.”
Podemos claramente denotar las similitudes del valenciano con la obra del belga en la
cr´ıtica que M. Charles Blanc le hizo en la Exposicio´n Universal de 186770:
“C’est un excellent peintre de marines que M. Clays. (. . . ) Sans avoir recours aux
drames des tempeˆtes et des naufrages, il est inte´ressant, il nous attire et il nous
arreˆte. Il se plaˆıt, comme lui, a` peindre des navires mouillant dans l’Escaut ou
voguant sur la Meuse, et comme lui, il aime les eaux calmes, tantoˆt profonde´ment
endormies tantoˆt frissonnantes sous la brise. On y voit se refle´ter en tremblant les
flancs bruns des navires, avec leurs voilures d’un blanc e´cru, d’un orange´ sale ou
d’un ton canelle. L’impression de M. Clays a toujours e´te´ juste et forte; il la redit
avec justesse et avec force.”
En esta marina Monleo´n se ha dejado insprirar por las aguas tranquilas y dilatadas del
mar. Encontramos en su expresio´n una vinculacio´n con la idea de infinito. Nuestro pintor
la logra apoya´ndose en la imagen del viaje a trave´s de un mar calmado. A pesar de que la
escena no se situ´a en alta mar las coordenadas que nos inducen a preludiar la conexio´n entre
inmensidad e infinitud esta´n claras.
El horizonte esta´ claramente diluido en la composicio´n. La unio´n entre el cielo y el mar es
cas´ı imperceptible. Monleo´n se ha apoyado en el concepto sublime de la horizontal71:
“Le sublime de l’horizontale a surgi du recul ou de l’abolition du phe´nome`ne
d’horizon, a` la jointure de la terre et du ciel.”
La vastedad de la inmensidad marina es aprovechada por el pintor para transmitir ese no
lugar que es el infinito. La experimentacio´n del viaje mar´ıtimo a trave´s de la amplitud de
la superficie marina es interpretada como un lugar de erranza transitiva en la bu´squeda de
un punto de anclaje. La nocio´n de infinito que Monleo´n traduce se apoya en el concepto de
quietud y de enson˜acio´n. No hay nada de terrible en la experimentacio´n de la inmensidad
marina. El tipo de viaje presentado no plantea un viaje a trave´s de un espacio intransitivo
que nos puede llevar a la deriva tanto f´ısica como moral. La inmensidad del mar actu´a como
fuente de meditacio´n co´smica. El pintor se apoya en una serie de correspondencias co´smicas
que le ayudara´n a expresar la idea de infinitud del mar. Por un lado se basa en la armon´ıa.
67Sobre la cr´ıtica de Clays en las exposiciones de la e´poca revisar Jules Dujardin, Cap´ıtulo “Paul-Jean
Clays, Henri Schaefels et Alexandre Bouvier”. En L’Art flamand. La Renaissance du XIX sie`cle. Vol. IV,
Bruxelles: A. Boitte, 1898, pa´gs. 145–152; Paul Mantz, “Les Beaux Arts a` l’Exposition Universelle”. Gazette
des Beaux Arts,Vol. XXIII, 1867; Anonyme, “Le Salon”. Journal des Beaux-Arts, 16 aouˆt 1866, Nr. 15,
pa´gs. 113–115; Jules Joseph Guiffrey, “Les artistes belges au Salon de Paris”. Journal des Beaux-Arts, 15
juin 1865, Nr. 11, pa´gs. 87–89; Ernest Chesneau, Cap´ıtulo “Ecole belge. Ses transformations au XIX sie`cle”.
En Peinture, Sculpture : Les nations rivales dans l’art: Angleterre, Belgique, Hollande, Bavie`re, Prusse,
E´tats du Nord, Danemark, Sue`de et Norwe´ge, Russie, Autriche, Suisse, Espagne, Portugal, Italie, E´tats-
Unis d’Ame´rique, France: l’art japonais, de l’influence des expositions internationales sur l’avenir de l’art.
Paris: Didier, 1898, pa´gs. 74–119
68Diario Mercantil , 31 de enero de 1866
69Diario Mercantil , 29 de octubre de 1867
70Charles Blanc, Les artistes de mon temps. Paris: Librairie Firmin Didot, 1876, pa´gs. 495–496
71Citado en Saint-Girons, Le paysage et la question du sublime, pa´g. 104
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La composicio´n se inscribe dentro de una horizontalidad cas´ı perfecta incrementada por la
sublimidad que el color pastel del amanecer an˜ade a la imagen. La luz transmitida nos in-
troduce en el infinito del mar. Nos lleva a una posicio´n cas´ı contemplativa lograda por una
nueva meton´ımia del silencio. El silencio del mar es representado desde la tranquilidad de sus
aguas. Esta idea la recoge Monique Brosse72:
“La mer, e´le´ment sensuel, s’appre´hende par l’ou¨ıe. L’onde sonore, dans son e´coule-
ment, s’apparente a` la vague, croissant, diminuant de volume, dans une dynamique
de la re´petition. La monotonie re´gulie`re du bruit de fond e´manant d’une mer calme
accompagne une certaine pre´sence du monde qui s’assortit du vide de la pense´e.”
La calma de la inmensidad de su superficie se une a la indetermiancio´n del horizonte y
ello empuja hacia una especie de tranquilidad ontolo´gica que trasmite un reposo cas´ı total.
El viaje desde la perspectiva del vagar por la superficie lisa y uniforme del mar permite
una separacio´n entre la vastedad del mundo exterior y la finitud de lo cotidiano. Monleo´n
ha sabido trasmitir la dicotomı´a de la que antes nos hac´ıa alusio´n Bachelard: la separacio´n
entre lo infinito del suen˜o y lo imaginado y lo finito del espacio vivido. En su cuadro hay
una confusio´n entre cielo y tierra. Hay una complementareidad de ambos elementos. Logran
ocupar la totalidad del horizonte. Son intercambiables y encarnan la unidad co´smica que es
el punto de inflexio´n en la bu´squeda del infinito. En la unio´n de ambos Monleo´n situ´a el
punto de anclaje que antes cita´bamos. Es el lugar a donde se nos env´ıa en la bu´squeda de la
invisibilidad del infinito. Lo visual y lo sonoro adquieren en la expresio´n de su infinitud una
meton´ımia diferente. Hay una trasmutacio´n sensorial. Dejamos de oir la agitacio´n cadencial
del mar para sumergirnos en la inmensidad de nuestra imaginacio´n y llegar al concepto de
ver lo invisible. Este traspaso de sentidos en las formas de la naturaleza lo identifica Raffaele
Milani73 como base de la representacio´n este´tica del paisaje:
“Si tratta infatti di un’osservazione che ci riporta alla relazione o allo scambio
tra forme della natura e rappresentazioni della mente umana, fondamento di un’
estetica del paesaggio.”
En esta trasmutacio´n conseguida desde el estado calmado de la inmensidad del mar es
como Monleo´n llega a la expresio´n de infinitud. La inmensidad nos aparece como una deriva
interior donde todo se medita desde donde partimos a trave´s del viaje en busca del infinito.
11.2.3. Concepcio´n c´ıclica de la existencia
Nos apoyaremos en la asociacio´n existente entre la concepcio´n de la muerte y el mar para
representarlo. Ligado estrechamente a la simbolog´ıa de la muerte se le asocia con su estado
ma´s temible: Las tempestades y los naufragios74. Pero paralelamente a este discurso existe
la vinculacio´n entre la inmensidad serena del mar y el tema del destino humano. Con esta
constatacio´n dejamos en evidencia el cruce que se produce entre la representacio´n espacial del
infinito anteriormente estudiada y la simbolog´ıa del tiempo en el mar. Este no se comprende
sin una lectura de su inmensidad espacial. Entramos de nuevo en la diale´ctica de lo grande y lo
minu´sculo. Y es este el punto de referencia que utilizaremos para materializar la temporalidad
del infinito marino. Comprenderemos su significacio´n desde la meta´fora heredada del mar
como destino humano. La figura del barco nos guiara´ en nuestro discurso. Rafael Monleo´n
72Monique Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870).
The`se de Doctorat, Universite´ Paris IV, 1978, Lille, 1983, pa´g. 171
73Raffaele Milani, L’arte del paesaggio. Il Mulino Saggi, 2002, pa´g. 126
74Ver Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n
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Figura 11.18: Rafael Monleo´n y Torres, Remo, Velas y Vapor. Museo de Bellas Artes San P´ıo
V, Valencia
en su cuadro Remo,Velas y Vapor (Fig. 11.18) parece preludiar esa simbolog´ıa. Mirando
la inconmensurabilidad del mar la vida aparece como un punto minu´sculo a escala de la
eternidad. El hombre es un pequen˜o punto frente al infinito.
La imagen de los barcos retornando y navegando lentamente hacia la ilimitacio´n del es-
pacio marino anuncian la relacio´n existente entre el mar y la eternidad. El viaje por mar
simbolizara´ la vida en su totalidad. Durante su desarrollo y despue´s con su fin, la muerte.
Esta interpretacio´n rehuye de otras mucho ma´s drama´ticas dadas por Monleo´n en donde la
violencia del mar era protagonista. Aqu´ı aunque presentida, la muerte no se vincula a la
experiencia del abismo sino al sentimiento de la nada representado por la constatacio´n de la
existencia humana y su relacio´n con la eternidad. El sentido de retorno que la imagen del mar
lleva implicita genera su vinculacio´n con su meta´fora. Monleo´n construye el infinito temporal
concretiza´ndolo a trave´s del espacial. Y se apoya tomando prestado el sentido temporal uti-
lizado en el Romanticismo en donde el tiempo es visto sin conmensurabilidad alguna75. La
marina de Monleo´n quiere expresar la continuidad mono´tona de la vida a trave´s de la infinitud
temporal del mar. La vida como viaje ha sido meta´fora por excelencia entre la pintura del
mar. La nocio´n de la navigatio vitae ha utilizado el barco como medio de representacio´n. Esa
meta´fora universal se instaura en la nocio´n de viaje preconizando que nuestra vida tiene una
partida que es nuestro nacimiento y una llegada, nuestra muerte. Monleo´n representa el paso
del tiempo. Su nocio´n subjetiva y abstracta como hemos indicado so´lo puede ser entendida
desde la realidad objetiva y concreta del espacio. El deambular de los barcos aparece como
la representacio´n del tiempo que transcurre. Su experiencia en alta mar hace ma´s tangible
su fugacidad. El viaje se construye sobre un principio y un final y ello nos recuerda nuestro
destino. De nuevo tomando en cuenta la interferencia que se produce entre la imaginacio´n
subjetiva del tiempo y la realidad objetiva del barco llegamos al concepto de trayecto an-
75Ver cap´ıtulo sobre la concepcio´n del tiempo en el Romanticismo Jose´ Camo´n Aznar, El tiempo en el
arte. Madrid: Organizacio´n Sala, 1972, pa´gs. 225–239
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tropolo´gico de Gilbert Durand76. El mar aparece como la situacio´n real y el viaje como la
verdadera condicio´n del hombre77. Sobre esta diale´ctica se construye la idea de infinito. La
relatividad en que se inscribe la relacio´n hombre y barco y su vinculacio´n con el infinito nos
la precisa Monique Brosse 78:
“Les rapports de l’homme et du vaisseau s’inscrivent dans la relativite´. C’est un
ciron qui s’embarque a` bord d’un infini, lequel, a` l’expe´rience, va se re´ve´ler fini.”
La concepcio´n c´ıclica de la existencia humana es vivida desde la nocio´n de continuidad.
Esta no se construye sobre el eje vida-muerte sino que ofrece un significado del paso de tiem-
po lineal que se desvincula de la dramatizacio´n brusca de su interrupcio´n inscribie´ndose sin
embargo en la imagen del trascurso lento y regular de la nave. Atribuimos en este sentido
al trascurrir del tiempo una connotacio´n positiva dado que no es percibido como un enca-
minamiento hacia un fin inminente como la experiencia de la verticalidad atribuye sino que
es vivido como una renovacio´n interior. Nos apoyamos en la concepcio´n de tiempo vertical
de Michel Ribon. Partiendo de la nocio´n de ruptura inscrita dentro de la continuidad del
tiempo horizontal el filo´sofo precisa que puede ser vivida de dos maneras: Bien negativamente
lleva´ndonos a la muerte o bien vivida como una plenitud del ser. Esta u´ltima nocio´n es la que
considera como tiempo vertical y en la que vamos a apoyarnos. Sus palabras lo confirman79:
“. . . cette rupture (. . . ) Ve´cue au contraire comme un soudain augmentatif d’eˆtre,
le moment auroral d’un nouveau de´part, la coupure rele`ve de ce que nous avons
appele´ le temps vertical.”
Monleo´n capta el instante de la eternidad del mar dentro de la especifidad del movimiento
c´ıclico del mar. Y esa eternidad que la inmensidad del mar preludia se carateriza en que
temporalmente se situ´a a medio camino entre la memoria y el suen˜o. La experiencia de la
temporalidad del infinito marino sera´ vivida desde la nocio´n de una eternidad cas´ı inmo´vil y
tranquila. El tiempo ha interrumpido su fuga y el ser consciente de la concepcio´n c´ıclica de su
existencia la vive como una realidad tangible y tranquila abocada hacia la plenitud. De esa
manera el tiempo vertical ofrece la posibilidad de dotar al presente de los medios necesarios
para expansionarse, profundizar e ir ma´s alla´. Desde estas coordenadas el marinista valenciano
logra expresar la sensacio´n de c´ıclica existencial separa´ndolo de la muerte y acerca´ndola a su
resurgimiento interior. De nuevo Bachelard ilustra lo dicho80:
“Fait apparenter l’instant pre´sent a` l’e´ternite´.”
11.2.4. Ritmo y retorno
Los pintores valencianos del momento encontraron en las olas del mar la expresio´n de
su infinitud y Rafael Monleo´n fue uno de ellos. Teniendo en cuenta los valores que hemos
establecido de la ola y del movimiento del mar vamos a precisar su vinculacio´n con el concepto
de infinito temporal. Y nos apoyamos en la nocio´n de ritmo y retorno que materializan la idea
de repeticio´n que aqu´ı estudiamos. El mar parece, por su forma particular de ser y dejar de
ser, un juego recurrente que proyecta la idea ef´ımera y sutil de presente sobre la continuidad
76Ver Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: Bordas, 1969, pa´g. 80
77Ver Wystan Hugh Auden, The enchafed flood or the romantic iconography of the sea. London; Boston:
Faber and Faber, 1949, pa´g. 21
78Citado en Brosse, La litte´rature de la mer en France, en Grande Bretagne et aux E´tats Unis (1829-1870),
pa´g. 526
79Michel Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique. Paris: Kime´, 2002, pa´g. 32
80—— , Esthe´tique de la catastrophe, essai sur l’art et la catastrophe. Paris: Kime´, 1999, pa´g. 113
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Figura 11.19: Rafael Monleo´n y Torres, Mar contra rocas. Museo de Bellas Artes San P´ıo V,
Valencia
ma´s manejable del tiempo f´ısico. Las olas pueblan su espacio y le dan corporeidad a trave´s
de su movimiento. Su ritmo cadencial nos indica su continuidad. Daniel Buren 81 establece
este sentido:
“La re´pe´tition qui nous inte´resse est donc fondamentalement la pre´sentation de la
meˆme chose sous un aspect objectivement diffe´rent.”
La ola aparece para nuestros marinistas como la viva imagen de la continuidad temporal.
Es la misma siendo diferente. La nocio´n de onda nace de la necesidad existencial de perturbar
y acarrea lo inexorable de extinguirse. El mar es un marcador natural del tiempo c´ıclico, pero
necesita apoyarse en el registro de la memoria para tasar el tiempo humano, que es un tiempo
direccional y dirigido como hemos visto. Rafael Monleo´n en su Mar contra rocas (Fig. 11.19)
nos ofrece una imagen horizontal del movimiento r´ıtmico del mar. Su intere´s por las olas y
su movimiento lo atestigua el sencillo dibujo sito en la Biblioteca Nacional de Madrid que
adjuntamos.
El pintor refleja el concepto que estamos definiendo y fundamenta nuestra segunda v´ıa de
representacio´n de infinito temporal. La formacio´n de las olas se inscriben desde esta o´ptica
dentro de una circularidad temporal infinita. Las mareas crecen y descienden interminable-
mente como la vida tiene un crecimiento y un ocaso cierto. El infinito de las olas muestra
de esta manera ese juego de contrarios que la naturaleza del mar comporta. Se inscribe den-
tro de la idea de eternidad y de retorno que dan corporeidad a la nocio´n de infinito que
aqu´ı buscamos. Deleuze82 fundamenta y nos ayuda a cerrar nuestro enfoque:
81Ver Daniel Buren, Les e´crits (1965-1990). Vol. I, Bordeaux: Capc Muse´e d’art Contemporain, Entrepoˆt
Laine´, 1991, pa´g. 92
82Ver Gilles Deleuze, Diffe´rence et re´pe´tition. Paris: Presses Universitaires de France, 1968, pa´g. ?
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“L’extreˆme n’est pas l’ide´ntite´ des contraires, mais bien plutoˆt l’univocite´ du
diffe´rent, la forme supe´rieure n’est pas la forme infinie, mais bien plutoˆt l’e´ternel
informel de l’e´ternel retour lui-meˆme a` travers les me´tamorphoses et les transfor-
mations.”
El ritmo, la repeticio´n y la idea de retorno materializadas en la imagen de la ola nos han
marcado los trazos del infinito temporal marino preludiados por nuestro pintor.
11.2.5. La verticalidad vivida
Los pintores valencianos que aqu´ı estudiamos se interesaron por el tema de la muerte en el
mar a trave´s de la v´ıa de la imaginacio´n y de la efectividad gracias al conocimiento pro´ximo que
del medio marino ten´ıan. Rafael Monleo´n se puede considerar su iniciador. Tra´gica, drama´tica
o poe´tica, la muerte en el mar en sus representaciones desde las diferentes categor´ıas tema´ticas
elegidas, conseguira´ aprehender el objeto y la experiencia vivida de la misma reflejando el
sentimiento y la emocio´n de su contacto. Monleo´n como buen marinista cultivo´ el tema del
naufragio. Observamos que en dicha tema´tica prevalece una cierta mediocridad y repeticio´n
en las obras que ejecuto´ consecuencia quiza´s de las directrices marcadas por el gusto que
la e´poca impon´ıa. Pero a pesar de ello podemos considerar que el marinista valenciano supo
interpretar el aspecto ma´s drama´tico del mar desde la variedad tema´tica del ge´nero sin olvidar
la homogeneidad de rasgos que lo conforman como tema. Partiendo de esta precisio´n vamos
a intentar vincular sus naufragios con la expresio´n de infinitud marina. La experiencia del
abismo como inmersio´n se encuentra en la base interpretativa del infinito existencial del mar.
La profundidad marina entendida como lugar incontrolable y desconocido se as´ımila con la
nocio´n de caos y de abismo como hemos estudiado. El fondo obscuro y silencioso del mar
prefigura un universo interior que se convierte en fuente evocadora para nuestro artista.
El pintor valenciano apoya´ndose en la personalidad ma´s exaltada del mar y las consecuen-
cias que su furia pueden acarrear se valio´ de la inmersio´n metafo´rica en las aguas abisales del
mar que represento´ para expresar la nocio´n de infinito desde su dimensio´n vertical. Encon-
tramos esta nocio´n en dos de sus obras hechas ambas en 1886. Son cas´ı una fiel reproduccio´n
una de la otra. En su Corbeta Villa Bilbao (Fig. 11.20) y en su Goleta Cruz Bras´ıl (Fig. 9.30)
Monleo´n nos hace una interpretacio´n muy visual de la ca´ıda en la nada de los abismos del
mar.
La u´nica diferencia apreciable es el diferente tipo de embarcacio´n. Por lo dema´s su dispo-
sicio´n es igual. La nave aparece ladeada, luchando contra la fuerza feroz del mar embravecido
ante la desesperacio´n de los marinos que preludian el desenlace fatal. Monleo´n nos trasmite
la sensacio´n de vac´ıo del alta mar mostrando la movilidad de sus aguas influidas por la accio´n
de un cielo portador de tormenta. En ambas representaciones cielo y mar conformar cas´ı un
todo u´nico imperceptible que agudiza la sensacio´n de abismo. La experiencia del l´ımite de la
realidad materializada en la experiencia de la inmersio´n violenta en el mar permitio´ a nuestro
marinista acceder a una especie de v´ıa uto´pica para evocar el infinito. Su visio´n poe´tica y
su cas´ı alego´rica huida de la realidad se unieron al universo marino consiguie´ndolo. Monleo´n
inducido por el poder evocador de la fuerza del mar intuyo´ su infinito apoya´ndose en la nocio´n
de verticalidad descendente de su dimensio´n representada por la profundidad del fondo del
mar y en la experiencia de ca´ıda e inmersio´n en la misma valie´ndose para ello de la imagina-
cio´n poe´tica que el elemento mar´ıtimo les invocaba. Desde la orientacio´n metaf´ısica que hemos
querido dar a nuestra hipo´tesis, prefiguramos en la dimensio´n vertical del infinito buscado por
nuestro artista, su signo descendente, vinculado a la nocio´n de profundidad separa´ndonos de
esta manera de su sentido trascendente vinculado a Dios que no encontramos en las obras
analizadas. Cabe recordar, como ya se ha precisado en la segunda parte del presente trabajo,
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Figura 11.20: Rafael Monleo´n y Torres, Corbeta Villa Bilbao. 1886. Museo Naval, Madrid
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que la nocio´n vertical se construye desde su sentido bidireccional. Existe una interferencia a
la vez que interconexio´n entre los dos lados de su estructura. As´ı establec´ıa Bachelard 83 :
“Le haut dynamise le bas et que le bas dynamise le haut.”
El juego de ambos extremos de dicha dimensio´n ha proporcionado una amplia gama in-
terpretativa dentro de la historia de la representacio´n84.
“Comme la philosophie, (. . . ), l’art se situe dans ce double mouvement de trans-
ascendance et de trans-descendance. Une descente qui n’est pas une chute mais un
aiguillon qui incite a` l’e´levation ceux qu’elle pique pour percevoir autrement un
monde rabattu jusqu’alors dans e´troites et mesquines dimensions. Si l’artiste part
de (( l’obscurite´ des chutes infinies )), c’est pour s’adonner, selon le mot de Rilke,
au (( jeu scintillant de toute remonte´e )). Mais c’est aussi, par-dela` la jouissance de
scintillance de la beaute´ des formes, pour confe´re un e´clat particulier aux ve´rite´s
qu’il de´voile au cours de son e´levation.”
Mientras que el signo ascendente se relaciona con la elevacio´n y la vitalidad, muy por el
contrario su sentido de descenso se vincula a la ca´ıda y a la pe´rdida de seguridad. Teniendo en
cuenta el sentido o´ntolo´gico que hemos dado a nuestra hipo´tesis reconocemos en nuestro pintor
una construccio´n de la verticalidad marina en su signo descendente basada en una conexio´n
entre el interior de su ser y la escucha del misterio de la profundidad del mar. Los miedos y
temores que la violencia del mar transmite se visualizan en la verticalidad del infinito marino
manifestando de esta forma el desasosiego por la pe´rdida de apoyo que supone la experiencia
del miedo al mar.
En su Naufragio Gravina (Fig. 11.21) encontramos tambie´n el concepto de inmersio´n como
veh´ıculo de la expresio´n de infinito vertical del mar.
Esta vez la disposicio´n del cuadro difiere de los anteriores naufragios. Se muestra una
panora´mica ma´s amplia del mar, situa´ndo la escena cerca de la costa. Monleo´n da a la escena
una sensacio´n de frialdad utilizando la paleta de colores fr´ıos. Monleo´n materializa en su
naufragio el deslizamiento del interior del ser hacia los abismos de la nada del fondo del mar.
Desde este punto de vista encontramos el origen de la verticalidad en la dimensio´n ma´s ı´ntima
de nuestro ser85. De ah´ı el sentido o´ntico al que alud´ıamos. Afirmamos por lo tanto que el
sentido de la verticalidad esta´ en el interior del ser86. El paso de la dimensio´n horizontal a
la vertical se corresponde con la inmersio´n. Se parte de la horizontalidad sin conocer todav´ıa
el sentido de la vertical. Metafo´ricamente encontramos en esta aseveracio´n el significado del
impulso de nuestro marinista al pintar la verticalidad del mar. So´lo el desprendimiento de
s´ı mismos les fa´cilitara´ el paso de la percepcio´n horizontal a la vertical del mar. Polarizamos
las siguientes palabras referidas a la bidimensionalidad de la montan˜a al mar87:
“Le de´tachement de soi-meˆme favorise le passage del’horizontalite´ a` la dimension
verticale. Sinon, la verticalite´ ne serait qu’une erreur d’optique.”
Establecido pues que la verticalidad del mar se construye desde su profundidad vislum-
bramos que su experiencia se fundamenta a trave´s de la nocio´n de ca´ıda vinculada a la idea
de inmersio´n como abismo. La accio´n de ahogarse es contemplada como un compromiso a
83Citado en Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique, pa´g. 19
84Ib´ıd., pa´g. 20
85Ver ib´ıd., pa´g. 17
8631 ib´ıd.
87Marie Madeleine Davy, La montagne et sa symbolique. Paris: Albin Michel, 1996, pa´g. 51
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Figura 11.21: Rafael Monleo´n y Torres, Naufragio del Crucero Gravina en la bah´ıa de Musa.
Museo Naval, Madrid
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Figura 11.22: Rafael Monleo´n y Torres, Pen˜a del Buey. s.f. Palacio de la Moncloa, Madrid
contracorriente del destino. Su imagen implica un variado elenco metafo´rico. Nos sirve para
dar forma a la nocio´n de infinito. Esta actitud materializa el deslizamiento del interior del
ser hacia los abismos de la nada del fondo del mar. Desde este punto de vista encontramos el
origen de la verticalidad en la dimensio´n ma´s ı´ntima de nuestro ser88. De ah´ı el sentido o´ntico
al que alud´ıamos. Afirmamos por lo tanto que el sentido de la verticalidad esta´ en el interior
del ser89. El paso de la dimensio´n horizontal a la vertical se corresponde con la inmersio´n.
Se parte de la horizontalidad sin conocer todav´ıa el sentido de la vertical. Metafo´ricamente
encontramos en esta aseveracio´n el significado del impulso de los marinistas valencianos al
pintar la verticalidad del mar.
Su concepto confirma el destino ontolo´gico que nombra´bamos. El pintor marinista apo-
ya´ndose en su nocio´n expresa en sus representaciones no la ca´ıda en un mundo desconocido
sino el establecimiento de los l´ımites de e´ste discernie´ndose claramente de la solidez terrestre
y de la firmeza de la costa. Interpretamos desde esta o´ptica otros dos naufragios de Monleo´n.
Puerto de Laredo (Fig. 9.46) y Pen˜a del Buey (Fig. 11.22). Ambos abordados estil´ısticamente
desde una factura mucho ma´s cercana al romanticismo90.
La naturaleza esta´ tratada de manera grandilocuente. Parece representar el concepto de
sublime dina´mico de Kant. Todo, mar y rocas expresan la grandilocuencia de la escena y del
hecho a avenir. Monleo´n parece arrancar al espectador de su posicio´n segura para introducirlo
y disponerlo de nuevo en el mundo. Esto se entiende como una ridimensio´n espacio-temporal.
La interpretacio´n de Monleo´n Se mide desde la experiencia acerca´ndonos a interrogaciones
existenciales que no dejan de metamorfosearse y de abrirse desde su dimensionalidad vertical.
Su imagen se construye a trave´s de la imaginacio´n metaf´ısica.
Las representaciones del mar embravecido y presagiando muerte reflejan el bino´mio indes-
tructible entre la experiencia de la ca´ıda al mar y la experiencia de todos nuestros temores
existenciales. Queriendo reconocer la intencio´n de infinito en nuestro pintor desde la inter-
pretacio´n de inmersio´n hemos tomado como nexo la nocio´n de imaginacio´n establecida por
88Ver Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique, pa´g. 17
8931 ib´ıd.
90Ve´ase cr´ıtica de esta u´ltima obra en A. Querol, “Los artistas valencianos en Madrid”. Revista de Valencia,
1 mayo 1882, pa´gs. 278–282
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Figura 11.23: Rafael Monleo´n y Torres, Naufragio Torre del He´rcules. 1869, Museo Naval,
Madrid
Bachelard. El filo´sofo establecio´ una diferenciacio´n entre lo que e´l denomino´ “imagination
mate´rielle” referida a los elementos de la naturaleza en nuestro caso el agua e “imagination
dynamique” vinculada al deseo de verticalidad. De la primera nos dice91:
“L’e´tonnant besoin de “pe´netration” qui, par dela` les se´ductions de l’imagination
des formes, va penser la matie`re, reˆver la matie`re, vivre dans la matie`re.”
Esa necesidad de inmersio´n que el elemento del agua marina provoca en quien la experi-
menta desde su verticalidad nos ayuda a sentar las bases sobre las que se apoya la intencio´n de
infinito de nuestro pintor. Discernimos la existencia de una relacio´n dina´mica entre el elemen-
to marino y la imaginacio´n creadora del marinista. Hay una equiparacio´n entre la interioridad
del ser y el alma del mar. Encontramos como posible v´ıa de expresio´n el nexo existente en-
tre el elemento que representa el agua marina, sus profundidades y la estructura psicolo´gica
que se establece con el artista. Entendemos el concepto de elemento desde el punto de vista
de Bachelard considera´ndolo no so´lo desde su aspecto f´ısico y externo sino desde el poe´tico.
Basa´ndose en esta estructura el pintor consigue encontrar la v´ıa por la que manifestar el
infinito existencial del mar.
En su Naufragio Torre de He´rcules (Fig. 11.23) Monleo´n jugara´ con el valor de infinitud
del mar y de la noche. En este caso el naufragio esta´ por venir. El barco todav´ıa se erige
sobre las aguas del mar movimentadas en medio de la vastedad nocturna. Una barca con los
na´ufragos rescatados parece encaminarse hacia la costa guiada por la luz del faro. De nuevo
mar y cielo parecen unificados creando la sensacio´n de un todo sin fondo. Es una composicio´n
mucho menos efectista que las anteriormente analizadas pero gracias al tratamiento del mar y
del cielo se logra expresar el sentido de infinitud que venimos analizando. No aparece ninguna
escena que haga presente la inmersio´n pero la salvacio´n preludiada de la misma nos pone en
contacto con la experiencia del abismo.
El agua marina como elemento ofrece la posibilidad tanto de proporcionar ima´genes ma-
teriales como de mostrar su significado poe´tico. Ello marca el trayecto entre lo real y lo
91Gaston Bachelard, L’air et les songes. Essai sur l’immagination du mouvement. Paris: Librairie
Jose´ Corti, 1943, pa´g. 14
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imaginario. Victor Hugo se inscribe dentro de esta o´ptica. En sus escritos de exilio siguio´ el
camino de los elementos tal y como los hemos descrito. El como nuestros pintores conjugo´ el
elemnto del mar con la imaginacio´n poe´tica. Nos dice92:
“L’infini, lui aussi, contient un me´canisme. Les e´le´ments savent ce qu’ils font et
ou` ils vont. Aucune force n’est aveugle. L’homme doit e´pier les forces, et taˆcher
de de´couvrir leur itine´raire.”
Sus palabras son indicadoras del recorrido que siguio´ nuestro pintor para expresar la idea
del infinito del mar. Desde la intuicio´n y desde la dina´mica que la imaginacio´n poe´tica de la
verticalidad del mar le proporciono´ la construyo´. S´ırvanos la descripcio´n que el mismo Victor
Hugo93 hace de la percepcio´n del infinito desde las profundidades del mar para ilustrar lo que
nuestro marinista expreso´ con sus representaciones:
“L’eau, sans haˆte, mais sans interruption, irre´sistible et lourde, montait dans la
cale, et, a` mesure qu’elle montait, le navire descendait. Cela e´tait tre`s lent. Les
naufrage´s de la Matutina sentaient peu a` peu s’entrouvir sous eux la plus de´ses-
pere´e des catastrophes, la catastrophe inerte. La certitude tranquille et sinistre du
fait inconscient les tenait (. . . ) A travers l’e´paisseur de l’eau muette, sans cole`re,
sans passion, sans le vouloir, sans le savoir, sans y prendre inte´reˆt, le fatal centre
du globe les attirait (. . . ) c’e´tait sos ces mise´rables on ne sait quel baˆillement noir
de l’infini. Ils se sentaient entrer dans une profondeur paisible qui e´tait la mort
(. . . ) C’e´tait tout le contriare de la submersion par la mare´e montante. L’eau ne
montait pas vers eux, ils descendaient vers elle. Le creusement de leur tombe ve-
nait d’eux-meˆmes. Leur poids e´tait le fossoyeur. Ils e´taient exe´cute´s, non par la
loi des hommes, mais par la loi des choses. ”
11.2.6. La verticalidad contemplada
Partiendo de que la actitud contemplativa y la distacia son propias del sentimiento de lo
sublime nos vamos a acercar al naufragio como experiencia abisal en la pintura de Monleo´n
y su expresio´n de infinito. Tratando de encontrar su verticalidad abordamos nuestra hipo´te-
sis considerando que el punto de lectura de las ima´genes verticales es el espacio terrestre.
Encuadramos nuestro ana´lisis basa´ndonos en la perspectiva del sentimiento de lo sublime y
enfocando nuestras aproximaciones desde la problema´tica del ser. Hemos visto como el con-
cepto de imaginacio´n nos ha ayudado a comprender el sentido de ca´ıda abisal. Desde la o´ptica
del infinito contemplado nos apoyaremos en la nocio´n de distancia y contemplacio´n. Monleo´n
se valio´ de ambos principios. Preludian el alejamiento espacial entre la mar enaltecida y su
espectador que el cara´cter de lo sublime confiere a los feno´menos de la naturaleza. Entramos
de estas manera dentro de la percepcio´n de un mar sublime. El artista en su cuadro Naufragio
en las costas de Asturias (Fig. 11.24) traduce este sentimiento.
Pintado en 1876 y presentado a la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes del mismo an˜o se
inscribe dentro de la tema´tica del momento. Representa la inminencia de un naufragio cercano
a la costa bajo la mirada expectante de dos personajes que desde la firmeza y solidez de las
rocas observan agitados la fatalidad del suceso. Contrasta en la representacio´n por un lado la
grandiosidad de la escena frente a la pequen˜ez con que las figuras humanas son presentadas
as´ı como la significacio´n dada a las mismas rocas que son vistas con una cierta hostilidad y
92Citado en Kim Hee-Kyung, L’imaginaire de Victor Hugo dans l’oeuvre de l’exil : la vision dynamique
de l’eˆtre. The`se de Doctorat, Universite´ Grenoble 3, 1993, pa´g. 162
93Ib´ıd., pa´g. 163
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Figura 11.24: Rafael Monleo´n y Torres, Naufragio en las costas de Asturias. 1876, Museo del
Prado, Madrid
peligro por los que vienen del mar y con una cierta confianza en su materia por los que se
as´ıentan en ellas. Monleo´n esta´ afirmando la idea de distancia y la sublimidad del peligro y
del dolor de la situacio´n que Edmond Burke hab´ıa establecido en sus teor´ıas. El filo´sofo as´ı lo
transcribe94:
“Todo aquello que puede causar de cualquier manera ideas de dolor o peligro,
es decir, todo aquello que es, en cualquier caso, terrible o que versa acerca de
los objetos terribles u obra de un modo ana´logo al terror, es un principio de
sublimidad: esto es, produce la ma´s fuerte emocio´n que el a´nimo es capaz de
sentir.”
El terror y el miedo que los personjes de Monleo´n expresan ante la fuerza inconmensurable
del mar esta´n trasmitiendo el sublime dina´mico que apoya´ndose en Burke, Kant desarrollo´ en
su Cr´ıtica del Juicio95. El mar que se nos presenta es visto desde la fuerza de su materia
provocando en el a´nimo de quien lo observa una fuerte reflexio´n interior sobre su permanencia
en el mundo. A partir de estas premisas queremos establecer como clave en nuestro discurso
la idea de alejamiento. Merleau Ponty nos sirve como introduccio´n. Asevera96:
“L’e´loignement de l’objet signifie que je ne le posse`de pas tout entier, que je
suis oriente´ vers lui comme vers ce qui m’e´chappe, de sorte que sa pe´sence en
profondeur couvre la dimension d’un avenir.”
Esa profundidad de futuro que el filo´sofo france´s nombra la encontramos en la dimensio´n
ontolo´gica que aqu´ı tomamos como referencia de nuestro discurso. En el entendimiento del
94Citado en Guille´n, Naufragios: Ima´genes roma´nticas de la desesperacio´n, pa´g. 25
95Sobre el concepto del mar sublime y la representacio´n del naufragio ver el primer cap´ıtulo del ya citado
libro de Ib´ıd., pa´gs. 19–43
96Maurice Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la perception. Paris: Gallimard, 1987, pa´g. 306
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infinito marino que Monleo´n ha querido expresar encontramos la nocio´n de distancia de con-
templacio´n como medio para dominar el abismo. Dede la seguridad de la distancia que Burke
nos indicaba experimentamos la distancia abisal del infinito del mar y del interior de nuestra
vida. Como Jose´ Luis Molinuevo97 nos dice en su reflexio´n sobre el estudio de Blumenberg
Naufragio con espectador bajo esta perspectiva estamos analizando los sentimientos del es-
pectador y no de quien esta´ sufriendo el naufragio. Se ha producido un cambio de punto de
vista respecto a la concepcio´n de la dimensio´n vertical del infinito. No abordamos ni desde la
imaginacio´n y ni desde la experiencia directa del concepto de infinito sino desde la contempla-
cio´n estableciendo un contraste perceptivo y poniendo en relacio´n el concepto de vac´ıo abisal
en el interior del pensamiento de quien lo observa. Esa es la conexio´n ontolo´gica que quere-
mos plasmar en la construccio´n conceptual del infinito mar´ıtimo. Inferimos al espectador del
naufragio la dimensio´n de la profundidad. Los personajes que Rafael Monleo´n nos presenta
son conscientes de su verticalidad como ser. El hombre de pie ante la co´lera del mar constata
su soledad. Como ser viviente es consciente de esa verticalidad que le une a la tierra y sabe
que es provisoria. Esa inquietud que nace de la contraposicio´n entre su fuerza espiritual como
ser y la fuerza del oce´ano le empujan a iniciar una bu´squeda hacia la profundidad interior de
su ser. El peso que la gravedad de la tierra impone a su cuerpo le manifiesta su verticalidad
y pone en juego su relatividad y su impureza porque sabe que esta´ sometido a las leyes del
destino y nada puede hacer. Desde esta perspectiva hay una especie de afirmacio´n contradic-
toria porque se apoya sobre lo que rechaza encontrando en ello su sedimento y su base. La
distancia f´ısica permite dominar el abismo pero no desligarse de caer en e´l. Pensamos que
este es el sentido que nuestro pintor imprimio´ a su cuadro y a trave´s de e´l llego´ a expresar
la idea de infinitud que el mar trasluce. Nos muestra la dicotomı´a existente entre el cara´cter
transitorio y finito de la vida y nuestra pertenencia a una realidad infinita. El abismo interior
que consigue imprimir el sentimiento de lo sublime al espectador de este tipo de represen-
taciones se conecta claramente con nuestro enfoque ontolo´gico. El problema del ser desde la
filosof´ıa antigua y dentro del dominio filoso´fico ha cuestionado su unicidad individual y su
lugar en el mundo. Los tres temas tradicionales han sido: el yo, el mundo y Dios. El valor
que le atribuimos al ser en nuestro enfoque lo basamos desde la fenomenolog´ıa dina´mica de
Gaston Bachelard que transforma en una especie de ontolog´ıa simbo´lica y se apoya de nuevo
en el concepto de imaginacio´n. Nos dice98:
“L’image poe´tique aura une sonorite´ d’eˆtre. Le poe`te parle au seuil de l’eˆtre.”
El contemplador reconoce en el infinito sin fondo del mar el alma universal. Y esta afirma-
cio´n nos lleva a identificar la continuidad lineal de la dimensio´n horizontal con la bu´squeda
de la profundidad en su dimensio´n vertical. Se produce un cruce entre ambas. Se manifies-
ta gracias a la profundizacio´n ontolo´gica de la que habla´bamos. El infinito del mar desde
la percepcio´n sublime se encuentra encallado enmedio de esta dicotomı´a: espacio y tiempo
entrecruzados. La sublimidad del mar desde su horizontal aparec´ıa como un espacio seguro.
Reflejaba una visio´n anal´ıtica del mar que tocaba el l´ımite entre dos direcciones opuestas
dibujando de esta manera el infinito. En cambio el mar desde la verticalidad de su profun-
didad evoca cambio, devenir y muerte. Considerando que tanto la horizontalidad como la
verticalidad se expresan a trave´s del tiempo mantenemos que la experimentacio´n del movi-
miento temporal nos dirige hacia la verticalidad de la realidad del devenir del contemplador.
Ah´ı radica la experimentacio´n del ser y su bu´squeda interior. Bachelard99 lo explicaba como el
97Jose´ Luis Molinuevo Mart´ınez de Bujo, Este´ticas del naufragio y de la resistencia. Valencia: Institucio´n
Alfonso el Magna´nimo, 2001, Coleccio´n Fundamentos, 7, pa´g. 122
98Gaston Bachelard, La poe´tique de l’espace. Paris: Presses Universitaires de France, 1974, pa´g. 2
99Citado en Davy, La montagne et sa symbolique, pa´g. 60
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tiempo vertical que el poeta descubre huyendo del tiempo horizontal. Nosotros lo as´ımilamos
al espectador del naufragio. La contemplacio´n de la ca´ıda desde la distancia de seguridad





Salvador Abril desarrollara´ su labor picto´rica entre las dos u´ltimas de´cadas del XIX y
primera del XX. Nace en Valencia el 22 de octubre de 1862 iniciando sus estudios en la Aca-
demia de Bellas Artes de San Carlos a los 12 an˜os. Ya en su juventud Abril demostro´ una gran
destreza en el campo art´ıstico. Son muchas y excelentes las calificaciones obtenidas en las di-
versas as´ıgnaturas tal y como figuran en los archivos de la Real Academia1. Durante el per´ıodo
recibe diferentes distinciones por la calidad de los ejercicios realizados dejando ya entrever su
habilidad como paisajista tal y como lo demuestran los premios y acce´sits recibidos en 18782.
Comienza a introducirse en el mundo art´ıstico local recibiendo sus primeras consideraciones3.
En 1879 participa en la Exposicio´n Art´ıstica, Industrial y de Agricultura celebrada durante
la Feria de Julio obteniendo una medalla de tercera clase4. Tendra´ como compan˜ero de ga-
lardo´n a Sorolla. En 1880 de nuevo obtendra´ una medalla de cobre por su participacio´n en la
Exposicio´n celebrada por El Iris en mayo de 1880. Sabemos que concurrio´ con dos marinas5
aunque no se precisa con cual de ellas obtuvo la mencio´n. En la Exposicio´n del Ateneo de la
Feria de julio del an˜o siguiente le sera´ reconocida su val´ıa otorga´ndole un primer premio por
su Puerto de Valencia. Esta precocidad en la pintura le lleva a presentarse por primera vez
con 21 an˜os a la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1881 con el mismo cuadro El puerto
de Valencia obteniendo un buen reconocimiento6 a nivel nacional.
Despue´s de este primer lanzamiento continuara´ presenta´ndose a las diversas Exposiciones
Nacionales que se iban celebrando. Una relacio´n de los premios obtenidos por su obra marinista
se puede ver en el cuadro sobre los mismos (Tabla 12.1) y un resumen de su participacio´n en
las exposiciones de la e´poca se recensa en el otro (Tabla 12.2).
As´ı como tambie´n a las Exposiciones Regionales y locales7organizadas. En 1883 parti-
1Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 47; Archivo Real Academia de
San Carlos de Valencia, Legajo No 48
2Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 47/8/2pp
3Una relacio´n de sus primeros premios esta´ recogida en uno de los documentos de 1891 conservados en el
Archivo de la Real Academia de San Carlos Ve´ase Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia,
Legajo No 83-B/1/30C
4Ve´ase Las Provincias, 22 de julio de 1879; Las Provincias, 29 de julio de 1879; Las Provincias, 3 de
agosto de 1879; Las Provincias, 5 de agosto de 1879; Diario Mercantil , 29 de julio 1879; Diario Mercantil , 31
de julio 1879
5Las Provincias, 15 de mayo de 1880
6Ver Las Provincias, 5 de abril 1881; Diario Mercantil , 7 de abril 1881; Revista de Valencia, 1 de junio
de 1881, pa´gs. 380–384
7La relacio´n de las exposiciones regionales y locales en las que participo´ las ha recensado Vicente Roig Con-
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cipo´ con Una marina (Playa) yVista de Palma8 en la Regional de Agricultura, Industria y
Artes de Valencia9. En 1884 concurre de nuevo a una Exposicio´n Nacional10 con dos obras:
Lago de la Albufera y Despue´s de la tempestad. El u´ltimo per´ıodo del siglo XIX sera´ atractivo
para el devenir del arte marinista. El Natural´ısmo comienza a hacer mella entre las jo´venes
generaciones y son muchos los que abandonan anteriores visiones y se decantan hacia es-
ta nueva manera de entender y ver la naturaleza. Tuvo como marinistas contempora´neos a
Joaqu´ın Sorolla, Ferrer Calatayud, Benito Lleonart y Enrique Saborit. Salvador Abril bascu-
lara´ entre ambas tendencias. Se encuentra como otros pintores del momento entre la todav´ıa
este´tica del Romanticismo y la del incipiente Natural´ısmo. Su pintura del mar estara´ tildada
de ambas concepciones. En un primer momento sus composiciones se acercan en cuanto a idea
y tratamiento a un sentimentalismo ma´s propio del neorromanticismo. Despue´s su pintura
ira´ evolucionando hacia tendencias ma´s realistas logrando captar la riqueza lumı´nica del mar
como elemento principal.
En sus primeras obras se mantendra´ fiel a la tema´tica de naufragios, tempestades en alta
mar y luces de faro en noches cerradas. Dentro de esta o´ptica se halla En alta mar obra que le
valio´ la medalla de tercera clase en la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887 y que fue
presentada en la Exposicio´n Universal de Viena del an˜o siguiente11. La cr´ıtica gra´ficamente
describ´ıa el dramatismo de su cuadro de esta manera12:
“Soberbia creacio´n: Es la mejor de las obras de este pintor que ha cambiado de
estilo y que pinta ahora la borrasca deshecha con el mismo primor que pintaba
antes las aguas tranquilas: Los que hayan visto de cerca los horrores de la tor-
menta en alta mar temblara´n en presencia de ese lienzo que les recordara´ horas
de amargura bajo un cielo encapotado y entre los abismos del oleaje, rota la nave,
fr´ıo el viento, densa la atmo´sfera y sin que asome por ninguna parte un rayo de
esperanza. Los que no conozcan (. . . ) la bravura del mar, esos no sabra´n nunca lo
que es una tempestad si no se paran algunos minutos delante del cuadro del Sr.
Abril.”
Al an˜o siguiente se presenta con A la vista de Valencia a la Exposicio´n Universal de
Barcelona13. Su realismo es remarcado por la cr´ıtica 14:
domina, Las exposiciones de Bellas Artes en la Valencia del siglo XIX. Tesis Doctoral, Universidad de Valen-
cia, Facultad de Geograf´ıa e Historia, Departamento de Historia del Arte, 1994, pa´g. 855. Otras referencias de
su participacio´n local aparece en los siguientes art´ıculos de la e´poca Las Provincias, 25 de agosto de 1880; Las
Provincias, 10 de octubre de 1880; Las Provincias, 4 de noviembre de 1880; Las Provincias, 20 de noviembre
de 1880; Diario Mercantil , 3 de junio 1885; Diario Mercantil , 12 de junio 1885; Las Provincias, 11 de junio
de 1885; Diario Mercantil 1885; Las Provincias, 14 de junio 1885; Diario Mercantil , 6 de mayo 1886; Las
Provincias, 13 de julio de 1886; Las Provincias, 18 de julio de 1886; Las Provincias, 25 de julio 1886; Las
Provincias, 20 de abril 1887; Las Provincias, 24 de abril 1887
8Esta obra debe ser la referida en Alcayne Catala´, Museo Provincial de Bellas Artes de San Carlos.
Cata´logo de las obras que han ingresado en el Museo de Bellas artes de San Carlos. Exposicio´n pu´blica desde
el 18 al 28 de febrero de 1941. Valencia: Imprenta Federico Domenech, 1941, pa´g. 3. Tambie´n referida en
Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 166/8/8
9Citado por Rafel Gil Salinas, “El nacimiento de la pintura de paisaje en Valencia. Del paisaje clasicista
al paisaje moderno”. En Cata´logo de la Exposicio´n Miradas distintas. Distintas miradas. Paisaje valenciano
en el siglo XX. Dirigido por Inmaculada Aguilar Civera y Pascual Patuel Chust. Valencia: Consorci de
Museus de la Comunitat Valenciana, 2002, pa´g. 62
10Ver Las Provincias, 17 de abril 1884; Almanaque de Las Provincias, 1885, pa´g. 308
11Citado por Gil Salinas, El nacimiento de la pintura de paisaje en Valencia. Del paisaje clasicista al
paisaje moderno, pa´g. 62
12Las Provincias 1887
13“Cuadros de los artistas valencianos de la Exposicio´n Universal de Barcelona”. Las Provincias, 25 de abril
1888; “Los pintores valencianos”. Diario Mercantil , 18 de abril 1888, pa´g. 23; Las Bellas Artes,Vol. IV, ? 1888
14Diario Mercantil 1888, pa´g. 23
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“Este asunto ha sido tratado por el Sr. Abril con gran verdad y afecto y perfecto
conocimiento de todos los detalles que contribuyen a su formacio´n; pero ma´s que
el asunto, absorve la mirada el medio en que e´ste se realiza y que constituye el
elemento principal del cuadro, viniendo a quedar los dema´s en categor´ıa de se-
cundarios. En efecto, el mar, osea el escenario do´nde se desarrolla dicho pavoroso
drama, ofrece el aspecto siniestro propio de estos d´ıas de temporal mar´ıtimo que
llevan el espanto y la desolacio´n a numerosas famı´lias (. . . ) La ola que esta´ colo-
cadad en primer te´rmino, sobre la que acaba de pasar la lancha de salvamento, es
de una verdad asombrosa y parece tomada del natural.”
Su reconocimiento continuara´ en la Exposicio´n Nacional de 1890 por su ¡Todo a babor!. El
an˜o 1891 es clave para el devenir profesional del pintor. Sera´ nombrado ayudante interino de
la as´ıgnatura Artes pol´ıcromas15. Se presento´ a la vez a la Ca´tedra de paisaje16. Revisando
los documentos podemos seguir el curso de las oposiciones. Abril compitio´ en la misma con
otros compan˜eros como lo fueron Julio Peris Brel o el mismo Ferrer Calatayud. Dimitio´ al
haber obtenido paralelamente la plaza de ayudante anteriormente citada.
Poco despue´s tambie´n renuncio´ a la plaza para pasar a ser ayudante numerario de la
as´ıgnatura de Dibujo lineal17. La documentacio´n de la e´poca dice al respecto18:
“ Tambie´n se retiro´ D. Salvador Abril que ha obtenido el cargo de ayudante
numerario de esta Escuela de Bellas Artes y por lo tanto quedan hasta el presente
como opositores los trece sen˜ores restantes.”
Continuo´ obteniendo premios en las Exposiciones Nacionales. En 1892 con una medalla de
segunda clase por su cuadro El choque19. Y participando a nivel regional. En 1894 sabemos que
participo´ en la Exposicio´n art´ıstica celebrada en Alicante20 En 1897 recibio´ por su Playa de
Nazareth (Fig. 12.2) de nuevo una segunda medalla en la Exposicio´n Nacional de Madrid21. Al
an˜o siguiente obtuvo por oposicio´n la plaza de profesor de Figura y Decoracio´n de la Escuela
de Artes y Oficios Art´ısticos. Inicia´ndose como profesor de la misma en Granada. Durante su
etapa en Andaluc´ıa adema´s de su faceta como marinista se dedico´ al paisaje. Pinto´ temas de
paisaj´ısmo interior como Puerta de Justicia, Torre de los picos, Fuente de los Leones, Pico
Veleta, Sierra Nevada entre otros. Los cuales presento´ junto a otros paisajes y dos cuadros
marinos Capeando (Fig. 12.1) y Playa de levante en la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes
de 1901 siendo nombrado por su trayectoria Comendador Civil de Isabel la Cato´lica22.
Posteriormente en 1903 regreso´ a Valencia para ostentar el cargo de director de la Escuela
de Artes y Oficios23 iniciando de esta manera su labor como docente en su ciudad natal.
15Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-A/17; Archivo Real Academia
de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B/2/68; Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia,
Legajo No 83-B/2/68E; Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B/2/55
16Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B/1/37
17Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 47; Archivo Real Academia de
San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B
18Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B/1/37
19Las Provincias, 5 de noviembre 1892
20Ve´ase referencias en Adria´n Esp´ı Valde´s, “El pintor Casanova, su “Escuela” y la Exposicio´n Alicantina
de 1894”. Revista de la Caja de Ahorros del Sureste de Espan˜a. Separata de “Idealidad”, 29 de diciembre
1968, pa´g. 21 y en la obra del mismo autor —— , Las Bellas Artes y los artistas a trave´s de las exposiciones
alicantinas del siglo XIX. Alicante: Diputacio´n Provincial de Alicante, 1972, pa´g. 57
21Francisco Alca´ntara, La Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1897. Madrid: Centro Editorial Art´ısti-
co, 1898; Luis Ma Cabello y Lapiedra, El arte y los artistas. La Exposicio´n de Bellas Artes de 1897. Madrid:
Imprenta de los Hijos M.G. Herna´ndez, 1897
22Citado por Gil Salinas, El nacimiento de la pintura de paisaje en Valencia. Del paisaje clasicista al
paisaje moderno, pa´g. 62
23Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 89/1/29
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An˜o Obra Premio
1887 En alta mar Medalla de 3a clase
1890 ¡Todo a babor! Medalla de 3a clase
1892 El choque Medalla de 2a clase
1897 Playa de Nazareth Medalla de 2a clase
1901 Condecoracio´n
1904 Condecoracio´n
Cuadro 12.1: Salvador Abril: Obra marinista premiada en las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes
Figura 12.1: Salvador Abril Blasco, Capeando. 1901
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An˜o Exposicio´n Obra Premio
1878 Exposicio´n art´ıstica durante los d´ıas de la Feria
de Julio (Ateneo) (Casa social)
1879 Exposicio´n art´ıstica e industrial durante los
d´ıas de la Feria de Julio (Ayuntamiento) (Salo´n
columnario de La Lonja)
Medalla de Cobre
1880 Exposicio´n El Iris de Mayo Interior del puerto de Valencia
Borrasca
1880 Exposicio´n El Iris de Julio
Abril 1881 Academia de San Carlos: Obras destinadas a
la Exposicio´n Nacional de 1881
El Puerto de Valencia Medalla de Oro
1881 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid El puerto de Valencia
1881 Exposicio´n art´ıstico Industrial durante la Feria
de Julio (Ateneo–Cas´ıno Obrero)
Julio–octubre 1883 Sociedad Econo´mica. Exposicio´n Regional
(Jardines del Real)
Vista del puerto de Palma
Marina ( Playa)
Julio 1884 Academia de San Carlos: Obras destinadas a
la Exposicio´n Nacional.
1884 Exposicio´n Nacional de BBAA Despue´s de la tempestad
Lago de la Albufera
Junio 1885 Ateneo: exposicio´n art´ıstica Grupo de mujeres
y viejos arrodillados en la playa
Mayo 1886 Exposicio´n permanente del Cafe´ de Espan˜a
1886 Salo´n Sol´ıs: exposicio´n durante los d´ıas de la
Feria de Julio
Marina
Abril 1887 Museo de Bellas Artes: obras destinadas a la
Exposicio´n Nacional de 1887
Octubre–Marzo 1887 Salo´n Sol´ıs
Abril–Junio 1887 Salo´n Sol´ıs: exposicio´n Ribera
1887 Exposicio´n Nacional de BBAA En alta mar 3a medalla
1888 Museo de Bellas Artes: obras destinadas a la
Exposicio´n Universal de Barcelona de 1888.
1888 Exposicio´n Universal de Barcelona A la vista de Valencia
Diciembre 1889 Exposicio´n permanente de la calle Caballeros
Marzo 1890 Museo de Bellas artes: Obras destinadas a la
exposicio´n Nacional de Bellas Artes
1890 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Todo a babor 3a medalla
A remolque
1892 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes El Choque 2a medalla
Abril 1894 C´ırculo de Bellas artes: Subasta para sufragar
gastos de instalacio´n
Julio–Agosto 1894 C´ırculo de Bellas artes: Exposicio´n permanente
1894 Exposicio´n Alicantina
Mayo 1895 C´ırculo de Bellas Artes: Exposicio´n de flores
Diciembre 1896 C´ırculo de Bellas Artes: Exposicio´n “apuntes
de verano”
1897 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Playa de Nazareth 2a medalla
Puerto de Valencia
1901 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Capeando
Playa de levante
Dulces
Bosque de la Alhambra
Pico veleta (Sierra Nevada)
Sierra Nevada
Calle de San Juan de Dios
Torre de los Picos (Alhambra)
Puerta de la justicia (Alhambra)
Tocador de la reina (Alhambra)
Fuente de los leones (Alhambra)
Desde los Adarves (Alhambra)
Patio de la Mezquita (alhambra)
Puerta del vino (Alhambra)
1899 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Nuestras Playas
1904 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Con alas y arrastraderas
De arribada
Cabo de Palos
1906 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes De Levante
El boliche
1917 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Costa levantina
Cuadro 12.2: Salvador Abril: Participacio´n en Exposiciones
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Durante toda su vida combino´ la faceta de profesor y de pintor. Adema´s de un magn´ıfico
artista y profesor fue amigo de sus alumnos a los que ayudo´ a adentrarse en el dif´ıcil mundo del
arte. En 1904 fue nombrado acade´mico de Bellas Artes de la Academia de San Carlos. Adema´s
de haberse movido dentro de los concursos nacionales y regionales y sin olvidar su precedente
participacio´n en la Universal de Viena se presento´ a diversos concursos internacionales como
aparece en los documentos de la Real Academia de San Carlos que reproducen un escrito
del 27 de Febrero de 1902 en el que el pintor pide al Presidente de la Academia le sea
devuelto el cuadro Nuestras playas que en 1900 deposito´ en dicha Academia temporalmente.
El motivo es que desea presentar el cuadro a la Exposicio´n de Berl´ın del mismo an˜o24. Los
cuadros de esta e´poca han abandonado ya la dramaticidad de sus primeras composiciones.
Como demuestra Cabo de Palos (Fig. 2.6), obra que presento´ en la Exposicio´n Nacional
de 1904 junto con De arribada y Con alas y arrastraderas. Su obra esta´ impregnada de un
hondo sentimiento paisajista. En estos an˜os Abril ha dado un paso ma´s dentro de su evolucio´n
picto´rica abandonando los efectismos de sus primeras obras y reflejando una veracidad pla´stica
incuestionable. En 1906 con De Levante y El bolinche y en 1917 con Costa levantina cerrara´ su
participacio´n en las Exposiciones Nacionales. Su labor picto´rica y docente la alterno´ con la
cera´mica. Publico´ el Album de dibujos de azulejer´ıa de la Alambra25. En 1915 publica su otro
libro Recuerdos de mis excursiones: Impresiones de viaje por comarcas de Espan˜a. Muchas de
las vivencias recogidas en estos viajes fueron campo de inspiracio´n para alguna de sus u´ltimas
obras como e´l mismo atestigua26 refirie´ndose a su Cueva misteriosa (Fig. 12.7). Fallecio´ en
la misma playa de Nazareth en 1924 dejando tras de s´ı una interesante trayectoria picto´rica
au´n hoy por descubrir.
12.2. Valores
12.2.1. Mirada sin horizonte
La sublimidad del mar es entendida desde la grandeza. Salvador Abril en su obra Playa
de Nazareth (Fig. 12.2) logra transmitir la inmensidad horizontal de la que hablamos. La
categor´ıa de grandeza esta´ fuertemente conectada con la de sublime27 y tal como Baldine
Saint-Girons explicita en su ana´lisis sobre la nocio´n de lo sublime en el paisaje28 nos ayuda
a pasar de la nocio´n de mundo cerrado como los griegos daban al horizonte a la de universo
infinito.
Abril realiza estil´ısticamente su cuadro desde una o´ptica ma´s cercana al naturalismo pero
en su concepto mantiene todav´ıa una aproximacio´n neorroma´ntica. La inmensidad de la ex-
tensio´n marina representada denota la unio´n existente entre su sublimidad y el sentimiento
interior que lo ha creado. El paisaje aparece como una prolongacio´n interiorizada del esp´ıritu
que lo observa. No podemos apoyarnos en el ana´lisis pormenorizado de las caracter´ısticas
este´ticas del cuadro puesto que es una reproduccio´n en blanco y negro29 pero percibimos el
concepto de inmensidad que aqu´ı estamos tratando. Desde la extensio´n lineal de la superficie
24Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 88
25Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 89/3/20
26Salvador Abril Blasco, Recuerdo de mis excursiones: impresio´n del viaje por comarcas de Espan˜a.
Valencia: Imp. Sanchis y Torres, 1915, pa´g. 38
27Ver cap´ıtulo 3o de la Parte II de Citado Jose´ Mar´ıa Sa´nchez de Muniain, Este´tica del paisaje natural.
Madrid: CSIC, 1945
28Ver Baldine Saint-Girons, “Le paysage et la question du sublime”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le pay-
sage et la question du sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux;
Lyon: ARAC, 1997, pa´g. 99
29Ver Francisco Alca´ntara, La Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1897. Madrid: Centro Editorial
Art´ıstico, 1898, pa´g. 273
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Figura 12.2: Salvador Abril Blasco, Playa de Nazareth. Reproduccio´n. Ubicacio´n desconocida
marina y desde la interiorizacio´n de su horizonte logramos entrar en la lo´gica de la expre-
sio´n de infinitud. La naturaleza inmensa y silenciosa del mar permite dar una interpretacio´n
ı´ntima a su representacio´n. Quiza´s su personaje de espaldas no contiene una disposicio´n tan
meditativa como los de Monleo´n pero la v´ıa de expresio´n de la infinitud del mar se manifiesta
de igual forma.
Hay una desproporcio´n entre el espacio vivido y el espacio co´smico situado fuera de la
l´ınea del horizonte visible. El pintor utiliza el juego de su horizonte sensible para hacernos
sentir el infinito. El espacio de la playa y de su personaje es un espacio cambiante y dina´mico.
La conexio´n con ese otro espacio co´smico y envolvente que hay ma´s alla´ de nuestro horizonte
visual se fundamenta en una especie de inspiracio´n hol´ıstica en donde la toma de conciencia
entre ambos espacios es la expresio´n pura del infinito. Las ima´genes elegidas para ilustrar
el concepto analizado utilizan el mar como representacio´n del silencio de la existencia. El
punto de vista frontal en la observacio´n de la inmensidad del mar se liga estrechamente
con el de tranquilidad. El silencio que desde la contemplacio´n meditativa confiere el mar se
convierte en un medium privilegiado para la expresio´n de infinito. Pensamos que se produce
un enmascaramiento de la cadencia sonora del mar. El movimiento sonoro de sus olas desde
su estado horizontal y tranquilo se transforma en campo de meditacio´n para su observador.
Ese silencio esencial en que deviene la contemplacio´n del mar consigue polarizar la sonoridad
de su espacio confirie´ndole una posicio´n y una significacio´n metaf´ısica a su valor. Esta nueva
orientacio´n conduce a la reflexio´n existencial sobre su existencia humana y su fragilidad en la
temporalidad de su propia vida. El silencio de la inmensidad marina conlleva a la meditacio´n
del propio silencio interior. El especta´culo de la grandiosidad marina vista desde la posicio´n de
un contemplador marca una vuelta a s´ı mismo que representa al mismo tiempo una apertura.
El silencio de la inmensidad marina deja de ser temible para pasar a ser una meditacio´n
calamda interior. M. Forest refleja bien esta idea30:
“Le spectacle de la nature (. . . ) apaise l’aˆme en la faisant participer a` la paix
30Citado en Joseph Rassam, Le silence comme introduction a` la me´taphysique. Toulouse: Publications de
l’universite´ de Toulouse-Le Mirail, 1980, pa´g. 63
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profonde que la nature re´alise dans ses profondeurs et surtout dans son silence.”
Desde este punto de vista nos guiamos en la correlacio´n hecha por Plotino entre silencio y
contemplacio´n para tratar de distinguir la expresio´n de infinitud marina sentida por nuestros
marinistas. El filo´sofo asevera 31:
“Tout est contemplation et tout se passe en silence.”
El silencio de la accio´n contemplativa es el que traslada a la interioridad de su reflexio´n.
Interpretando de esta manera la inmensidad marina observamos que la expresio´n de infinito se
logra gracias a la separacio´n de la realidad sensible del horizonte marino y de su contempalcio´n.
Refirie´ndose a ello Plotino dice 32:
“. . . la contemplation doit transporter le sage, au-dela` des re´alite´s donne´es, dans
le monde du pur intelligible.”
El silencio de la horizontalidad marina se convierte para nuestros pintores en la v´ıa por la
que hacer discurrir la accesibilidad del concepto de infinito. Nuestro punto de vista se apoya
en lo que Bachelard33 apuntaba sobre el concepto de inmensidad:
“L’immensite´ est un des carate`res dynamiques de la reˆverie tranquille.”
A trave´s de la perspectiva que esta ontolog´ıa de la tranquilidad que la observacio´n frontal
de la horizontalidad de la inmensidad del mar comporta hemos dado una respuesta a nuestra
hipo´tesis.
12.2.2. La verticalidad vivida
Los valores del miedo y el mar que los pintores valencianos representan se concentran en
la evocacio´n de lo desconocido. Salvador Abril se valdra´ del mismo significado. En base a ello
asociamos el valor de infinito vertical en su obra. Ejemplo de ello es su Naufragio del Reina
Regente (Fig. 12.3) del Museo Naval de Madrid.
La dramaturgia del mar se as´ımila a la experiencia del vac´ıo, de su profundidad abismal.
Es una especie de sumersio´n hacia lo inteligible. El cuadro desde una concepcio´n realista nos
sumerge en la verticalidad insondable del mar. La violencia que las aguas marinas pueden
adquirir confrontan al hombre frente a su propia muerte mostra´ndole el verdadero sentido
de la vida humana. Es la evidencia de la idea de perennidad. La belleza que el especta´culo
marino ofrece a quien la observa se convierte en una especie de trampa puesto que bajo la
serenidad de su imagen se esconde el riesgo de perecer. La escena representada trasluce el
riesgo de ca´ıda y de sumersio´n en el abismo del mar. Siendo percibido como ser violento y
generador de un poder ilimitado que influye tanto en la materia como en el esp´ıritu de quien
lo contempla y vive.
12.2.3. La verticalidad contemplada
Otro de los valores claves de la verticalidad del mar es representar la condicio´n humana.
Y e´sta es valorada desde la duplicidad contradictoria de la voluntad de lucha del hombre
por un lado y la inexorabilidad de su destino por otro. Desde esta orientacio´n se entiende la
31Citado en Rassam, Le silence comme introduction a` la me´taphysique, pa´g. 65
32Citado en ib´ıd., pa´g. 68
33Ver Gaston Bachelard, La poe´tique de l’espace. Paris: Presses Universitaires de France, 1974
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Figura 12.3: Salvador Abril Blasco, Naufragio del crucero protegido Reina Regente. 1895.
Museo Naval, Madrid
449
Figura 12.4: Salvador Abril Blasco, La Galerna. 1893. Escuela de Artes y Oficios, Valencia
representacio´n de la infinitud del mar. Salvador Abril en su cuadro La Galerna (Fig. 12.4) se
apropia de este significado. La composicio´n nos muestra los restos de un naufragio en la orilla
de un mar embravecido y en su estado ma´s temible. De nuevo vislumbramos la orientacio´n
roma´ntica del tema.
La confrontacio´n existencial que Abril demuestra se simboliza en el combate con el propio
mar. Representa la lucha entablada por el hombre a lo largo de su devenir contra la decadencia
de su existencia. El cu´lmen de la misma lo representa la misma muerte. El intento por dominar
el mar se corresponde con el intento de ser el patro´n de su propia vida. El sufrimiento humano
reside en la confrontacio´n entre la bu´squeda de su propia eternidad y su inevitable destino
mortal. Parado´jicamnete luchando por sobrevivir se aproxima a su muerte. En pintura el
mar como valor del destino humano adquiere un sentido universal. Todos los hombres tienen
un destino comu´n amenzado por la nada, aqu´ı representada por la brutalidad del mar y
ofreciendo el valor de infinitud.
El hombre atribuye al agua el poder de crear la vida. La substancia del agua para el
inconsciente es una substancia de vida y de muerte. Todos tenemos en mente como el discurrir
del r´ıo simboliza la vida34 misma.
“Toute eau vivante est une eau qui est sur le point de mourir (. . . ) Contepler l’eau
s’e´couler, c’est se dissoudre, c’est mourir”
La llamada del agua contiene en s´ı misma un riesgo porque a menudo conduce a la muerte.
Pero parado´jicamente esta muerte es concebida por el inconsciente como una llamada para
vencer al mar. Este es el sentido del cuadro de Abril. La imaginacio´n profunda concibe la
muerte como un viaje35:
“L’imagination profonde, l’imagination mate´rielle veut que l’eau ait sa part dans
la mort : elle a besoin de l’eau pour garder a` la mort son sens du voyage”




Abril en su pintura reproduce esta aproximacio´n: La imagen de la muerte como viaje por
el agua y representante de. La muerte como viaje ha permanecido inscrita en el imaginario
colectivo. Cada cultura tiene sus propios mitos para desarrollarla. La imagen de la muerte
como viaje se reproduce en pintura de diveras maneras y nuestro marinista se vale de una de
ellas: La de los barcos abandonados que han naufragado, que causan la muerte mas´ıva y que
son ejemplos de la imagen de la muerte en los abismos infinitos del mar.
12.2.4. Fragmentos de infinito
Entender la dimensio´n vertical del infinito del mar requiere establecer el valor de la nocio´n
de contemplacio´n.
Por un lado tal y como hemos establecido en el cap´ıtulo cuarto entendemos a la con-
templacio´n desde su sentido o´ntico.
Por otro nos apoyamos a su vez en el concepto de Gaston Bachelard36 : “la contem-
plation qui s’approfondit’ que equivale a la contemplacio´n del abismo significando la
experimentacio´n del terror ante la percepcio´n de la altura sin fondo del mar. Expe-
riencia que conduce al sentimiento del ve´rtigo de ca´ıda resultado de los movimientos
violentos producidos por el mar en su estado ma´s violento.
La verticalidad subjetiva que se fundamenta a trave´s de esta doble nocio´n de contempla-
cio´n se convierte en el eje de representacio´n de la nocio´n de infinito marino. Su concepto se
basa en la comunicacio´n entre el mundo interno y externo del artista. Salvador Abril supo
interceptar este nexo para construir su concepto de infinito. Su cuadro A la deriva (Fig. 12.5)
lo pone de manifiesto.
Desde este presupuesto el pintor valenciano cambia el ver el mar por el contemplarlo.
Entendemos al artista contemplador como aquel que posee la capacidad de adentrarse y
captar del efecto la causa. Bajo esta premisa Abril construira´ intuitivamente la expresio´n
de infinito del mar basa´ndose en las representaciones de su fuerza ma´s extrema. Cierto que
estil´ısticamente sus obras se catalogan dentro de tendencias cercanas al naturalismo pero la
esencia de su significado permanece todav´ıa inscrita dentro de la percepcio´n neorroma´ntica
de los naufragios y tempestades. Abril en su primera e´poca vera´ la imagen del mar como
la presenta su naturaleza misma pero su sentido quedara´ preso de la mirada contemplativa
que e´l mismo desde su interiorizacio´n le imprimira´ mostrando el terror de las tormentas y
vendavales mar´ıtimos. Nuestra hipo´tesis se centra en que el pintor se baso´ en los sentimientos
evocadores del alma humana para encontrar los medios con los que explorar el infinito del
mar. Su espacio inmenso desde la insondabilidad de su profundidad entrara´ en la forma de su
contemplador. Y a trave´s de la interiorizacio´n de e´ste se lograra´ darle forma. Observamos en
su cuadro una preminencia del sentido de lo sublime en la concepcio´n de la experiencia del
miedo. Observando el mar Abril intenta evocar no so´lo lo que se ve sino lo que puede suceder.
Respecto a ello Ce´line Fle´cheux37 manifiesta:
“L’expe´rience de la peur dans le sublime, qui ne doit pas ne´cessairement eˆtre
re´elle mais possible, engendre la grandeur de la re´sistence a` une force : la nature
est sublime dans le sens ou` elle en appelle a` la force qui est en nous. (. . . ) La peur
pe´trifisante d’eˆtre englouti par la vague appelle la force qui est en nous de pouvoir
y re´sister et le plaisir de l’e´preuve nous anime de nouveau.”
36Ver Bachelard, L’eau et les reˆves. Essai sur l’imagination de la matie`re, pa´gs. 15–16
37Ce´line Fle´cheux, “La vague est-elle un paysage ?”. En Cata´logo de la Exposicio´n Le paysage et la
question du sublime. Dirigido por Chryste`le Burnard et al.. Paris: Reunio´n des Muse´es Nationaux; Lyon:
ARAC, 1997, pa´g. 144
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Figura 12.5: Salvador Abril Blasco, A la deriva, en alta mar. 1888, Depo´sito Museo de Bellas
Artes San P´ıo V, Valencia
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Figura 12.6: The´odore Gudin, El incendio del Kent. Museo de la Marina, Par´ıs
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Figura 12.7: Salvador Abril Blasco, La Cueva Misteriosa. 1915. Coleccio´n particular
Este sera´ el mensaje que nuestro pintor trasmitira´ en su cuadro. Las profundidades mari-
nas evocadas a trave´s de los riesgos de naufragio y de los desastres mar´ıtimos manifestara´n la
aprehensio´n del sentimiento del miedo percibido a trave´s del drama. Y Abril se apoya en un
momento muy preciso del naufragio. Extrapola un fragmento de la fuerza de las olas enfure-
cidas del mar. Su actitud nos hace reconocer una imagen fragmentada de la verticalidad del
infinito del mar. La cas´ı abstraccio´n que la sensacio´n de la barca impulsada por el movimiento
desorbitado del mar produce crea a trave´s de ese instante la metaforizacio´n de la totalidad.
El marinista valenciano sigue la tradicio´n que pintores como Gudin (Fig. 12.6) en Francia o
Aivazovsky (Fig. 8.3) en Rusia hab´ıan seguido precedentemente. El momento que la verti-
calidad de la ola representa significa el sentido fractual de infinito. La sensacio´n de pe´rdida
que se crea anulando cas´ı la delimitacio´n del horizonte orientan hacia el vac´ıo desconocido del
mar.
12.2.5. Ritmo y retorno
La gruta y la caverna pertenecen a la misma categor´ıa de refugio. Salvador Abril en
su cuadro Cueva Misteriosa (Fig. 12.7) traduce la belleza de estas conformaciones. La luz
filtrada en el interior de la cueva parece cas´ı l´ıquida proporcionando una cadencia croma´tica
espectacular en donde los azules, verdes y burdeos inundan la imagen.
El mismo Abril nos relataba tras haber estado de excursio´n por Ja´vea y los alrededores
la percepcio´n que tuvo ante el colorido de estos lugares culminando con la realizacio´n de la
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obra mencionada38:
“En todo lo que ibamos viendo, admira´bamos la grandiosidad de la naturaleza y
los efectos producidos por los elementos.”
Quedo´ encandilado por el cromatismo del lugar39:
“Los d´ıas sucesivos los dedicamos a mis apuntes. (. . . ) Separa´ndonos algu´n tanto
de las orillas, pod´ıamos admirar con los prisma´ticos las cuevas que existen en ellos
a elevadas alturas, examinando perfectamente sus estalactitas y estalacmitas, las
que, combinadas con el musgo, formaban un conjunto encantado, hermoseado au´n
ma´s con el revoloteo de algunos halcones que iban en busca de caza (. . . ) Hay que
admirar aquellas tonalidades. El morado u´nese al azul nacarado de la l´ınea de sus
aguas. Las estalactitas, verdes, contrastan con las concavidades oscuras, en donde
chispean tonos meta´licos (. . . ) Producto de esta excursio´n fueron varios cuadros,
entre ellos, ((La Cueva Misteriosa)).”
Salvador Abril utiliza la repeticio´n de las olas que llegan al interior de la cueva para inducir
la idea de infinito del mar. Su nocio´n se expresa a trave´s de la temporalidad repetitiva de la
eternidad de su movimiento. Variacio´n y cambio las identifican y son el recurso este´tico para
vincularlas a la nocio´n de infinitud. El pintor valenciano capta en la fugacidad y la variedad
de cada una de ellas la eternidad infinita del mar alcanzando la poe´tica instanta´nea de su
movimiento.
38Salvador Abril Blasco, Recuerdo de mis excursiones: impresio´n del viaje por comarcas de Espan˜a.
Valencia: Imp. Sanchis y Torres, 1915, pa´g. 12




Javier Juste y Cervero
13.1. Encuadre biogra´fico
Javier Juste sera´ el continuador del ge´nero de marinas1. A pesar de su corta vida (1856–
1898) alcanzo´ una cierta estima dentro del mundo del arte. Persona extremamente sensible a
todo lo que a su alrededor suced´ıa pronto mostro´ capacidad y gran fa´cilidad para el dibujo
y todo lo relacionado con la imaginacio´n y lo sensible. Su padre lo matriculara´ en la Escue-
la de Bellas Artes que dirig´ıa Salustiano Asenjo entrando en contacto de esta manera con
el ambiente art´ıstico del momento. Tuvo como compan˜eros a otros futuros marinistas como
lo fueron Abril y Ferrer Calatayud 2. Proveniente de una familia humilde tuvo que luchar
en sus inicios para poder costearse los estudios. Trabajo´ pintando abanicos pero pronto la
abandonara´ paar dedicarse por entero a su formacio´n art´ıstica. Comenzando un per´ıodo ma-
terialmente incierto en muchas ocas´ıones dif´ıcil y con pocas recompensas econo´micas. Pero
su nombre comienza ya a circular por las exposiciones locales3 empezando a ser su nombre
reconocido4:
“El joven y distinguido marinista Sr. Juste, ha dado una nueva prueba de su
especial habilidad para este ge´nero de pintura en un cuadrito que esta´ expuesto
en la calle Zaragoza, y en el cual, con toque franco y feliz se representa muy bien la
transparencia de las aguas de un tranquilo puerto encubiertas numerosos buques.”
Un cuadro suscinto de su participacio´n en las exposiciones5 del momento se encuentra en
la tabla Javier Juste: Participacio´n en exposiciones (Tabla 13.1)
Los temas de este per´ıodo fueron tanto paisajes terrestres como de mar. Su obra se equipara
al naturalismo6. En 1884 decide presentarse a la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes con tres
cuadros: El monasterio de la Murta El convento del Santo esp´ıritu y El puerto de Valencia
1Ver Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinistas. Valencia:
Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1950
2Ver Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 47/6/10; Archivo Real Aca-
demia de San Carlos de Valencia, Legajo No 47/5/11
3Ver Las Provincias, 4 de marzo 1877, pa´g. 3
4Ver Las Provincias, 18 de febrero de 1877, pa´g. 2
5Entre las diversas noticias al respecto en la prensa de la e´poca destacan Las Provincias, 18 de octubre
1882; Las Provincias, 19 de octubre 1882; Las Provincias, 18 de julio de 1882; Las Provincias, 18 de octubre
1883; Diario Mercantil , 6 de mayo 1886; Diario Mercantil , 20 de julio 1886; Las Provincias, 13 de julio de
1886; Las Provincias, 25 de julio 1886; Las Provincias, 22 de diciembre 1887
6Ver Diario Mercantil , 18 de abril 1884
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en un d´ıa de Levante con este tercer cuadro7 obtendra´ la segunda medalla. Personalmente
el premio le dara´ seguridad y le permitira´ comenzar a ser conocido marcando su verdadero
punto de partida en el ambiente del momento. Juste siguio´ la escuela inagurada por Monleo´n.
Le supero´ en ta´ctica pero tema´ticamente continuo´ dentro de la concepcio´n roma´ntica de
los naufragios. Se reconocen en su pintura conceptos as´ımilados de los pintores holandeses
del XVII8. Incluso traslada su iconograf´ıa adapta´ndola al paisaje valenciano en el que se
inspiraba9. De una de sus marinas expuesta en la Exposicio´n Regional de 1883 se intuye su
inspiracio´n en las aguas de los mares del Norte10 aunque no tenemos referencia alguna precisa
de que viajase fuera de Valencia. El cr´ıtico nos dice:
“El Sr. Juste espone un lienzo de gran taman˜o, que representa un mar verdosos,
agitado por la tempestad. El cielo esta´ muy nublado. En el fondo hay un faro,
al que se asoma multitud de gente. Debe estar tomada esta vista en uno de los
mares del Norte. Asombra este cuadro, por lo bien hecho, por la verdad que en e´l
resplandece, por el color rico y jugoso y en especial por el bulto, transparencia y
empuje de las movidas olas.”
En un primer momento su te´cnica es brillante, ra´pida y de colores frescos. Era muy
aficionado a tomar apuntes directos de la naturaleza11. Reproduc´ıa con simplicidad de trazos,
los cambios mismos. Plasmaba el chasquido de las olas en el puerto, el cielo plateado de la
brisa matinal o el estallar de las olas contra las escolleras12. Sus primeros contactos con el
mar fueron en el puerto donde a menudo buscando un lugar de esparcimiento o de simple
encuentro con la naturaleza. Es entonces cuando comienza a conocer el mar y a familiarizarse
con su superficie y las calidades marinas13:
“El gran marinista se ha lucido en su cuadro del puerto de Tarragona; aquellas
olas amplias y magestuosas, que se deslizan suavemente, so´lo e´l sabe pintarlas. . . ”
Tenia un esp´ıritu enfermizo y de´bil que le hac´ıa percibir muchos detalles inadvertidos para
otros. Continuo´ participando en las exposiciones de la e´poca. Pero su caracter va mermando
progresivamente lleva´ndole a desequilibrios mentales, perdiendo progresivamente la nocio´n de
la realidad y empuja´ndole finalmente a la locura14. Tuvo que ser recluido en un psiquia´trico
desde donde continuo´ pintando15. Ello constituira´ un punto de diferenciacio´n a la hora de
describir su evolucio´n estil´ıstica. A partir de sus desequilibrios sus cuadros reflejara´n un
cambio. Esta evolucio´n sera´ notoria sobretodo en cuanto a las cualidades tonales empleadas.
Sus colores dejara´n de ser brillantes y claros e ira´n decanta´ndose hacia tonos sombr´ıos, pardos
y obscuros que representan su estado de desespero y obsesio´n. Su te´cnica por el contrario
continuara´ siendo firme, suelta y muy correcta. Despue´s a medida que fue degenerando, sus
7Ver Almanaque de Las Provincias, 1884, pa´g. 307; Las Provincias, 17 de abril 1884, pa´g. 307
8Ver Baron de Alcahal´ı, (Jose´ Ruiz de Lihory), Diccionario biogra´fico de artistas valencianos. Valencia:
Imprenta Federico Domenech, 1897, pa´g. 180. Ver tambie´n Carmen Gracia Beneyto, “Pintores valencianos
del mar”. En Cata´logo de la Exposicio´n Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola. Madrid: Centro
Nacional de Exposiciones y Promocio´n Art´ıstica, DL 1993, pa´g. 36
9Ver Ma Jesu´s Piqueras Go´mez, “El mar y los pintores valencianos del siglo XIX”. En Cata´logo de la
Exposicio´n El Mar en la Pintura Valenciana. Zaragoza: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza,
Arago´n y Rioja, DL 1988, pa´g. 17
10Las Provincias, 19 de octubre 1883
11de Alcahal´ı, Diccionario biogra´fico de artistas valencianos, pa´g. 180
12Las Provincias, 11 de junio de 1885, pa´g. 2
13Las Provincias 1886
14Ver Manuel Gonza´lez Mart´ı, “Javier Juste el loco”. Oro de ley, 1929, pa´gs. 167–168
15Algunas noticias al respecto aparecen en las siguientes referencias de prensa Las Provincias, 18 de febrero
1888; Las Provincias, 11 de abril 1888; Las Provincias, 15 de abril 1889; Las Provincias, 12 de febrero 1888
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gustos se decantaron hacia los tra´gicos asuntos de mar alborotado con una concepcio´n formal
mucho ma´s libre. Supo tratar la masa l´ıquida del mar con gran efectismo y movilidad16. Esta
libertad te´cnica no se ha sabido con certeza si fue debido a su propia evolucio´n te´cnica o bien
consecuencia de su estado de desequilibrio. A pesar de su corta vida produjo una obra de
calidad. Continuo´ dentro del concepto iconogra´fico roma´ntico en muchos de sus cuadros pero
dio un gran paso hacia una mayor libertad y expresividad. Para e´l el mar sera´ feno´meno de
luz, color y espacio. Su te´cnica se ha equiparado a la de Sorolla17 por su pincelada suelta y
ra´pida en captar la realidad del mar. Sabra´ dar una concepcio´n ma´s imaginativa a sus obras
y su obra contiene ya bien definido el concepto realista de paisaje18, tal y como Haes lo hab´ıa
introducido, abriendo de esta manera y renovando el camino a sus seguidores en la pintura
del mar. Murio´ en 1898.
13.2. Valores
13.2.1. La verticalidad contemplada
La contemplacio´n de la vastedad del mar puede ser tambie´n dolorosa y esto es debido
a que lo concreto se une a lo abstracto. La vista se satura del especta´culo inconmensurable
del mar que se impone ante los ojos abrumando. Se constata como la facultad de absorcio´n
de la extensio´n del mar implica una mirada de proximidad. Partimos de este punto para
establecer nuestro ana´lisis en la pintura de Javier Juste. Nace de esta manera un sentimiento
de apropiacio´n de lo ı´nfimo, una fascinacio´n por el mundo detallado sobre el que se construye
el dominio y la apropiacio´n de lo desconocido. De nuevo reconocemos en Javier Juste desde
una factura realista pero con connotaciones neorroma´nticas en muchas de sus ima´genes del
mar el concepto del que hablamos. De entre la obra selecionada del pintor encontramos un
u´nico valor en la captacio´n de la infinitud del mar: La verticalidad contemplada. Tal y como
hemos anlizado en otros marinistas del momento el pintor se valdra´ de la experiencia del
abismo para expresar la infinitud marina. Su obra Entrando en el puerto (Fig. 13.1) juega
con esta significacio´n. Aqu´ı el peligro de naufragio es claramente ilustrado por la tormenta.
Javier Juste presenta el efectismo del tema incrementado por la plasticidad de la tormenta
mar´ıtima que arrastra la nave hacia el puerto.
El marinista valenciano ha sabido captar la infinitud mar´ıtima apoya´ndose en la idea
de contemplacio´n. Los personajes que desesperados desde la seguridad del faro observan la
llegada del barco experimentan el vac´ıo insondable del mar. El combate contra la muerte que
se establece entre el hombre y el mar contiene un significado metaf´ısico porque el miedo de
perecer en el no es so´lo la muerte en s´ı que ilustra el contrasentido de la condicio´n humanan
sino tambie´n el miedo constante de la misma muerte que recuerda en cada instante del combate
el te´rmino de la vida. La muerte en el mar contiene en s´ı tambie´n un aspecto heroico. La
belleza de la naturaleza parece esconder la crueldad de la pe´rdida de la vida y la transforma
figuradamente en aceptable. Hay un cierto misticismo en el a´nimo de querer glorificar a la
muerte. Contiene una especie de poe´tica que Juste capta. Vinculado al infinito la muerte en el
mar se acerca a su representacio´n. La no aceptacio´n de la muerte y el determinismo del destino
16Las Provincias, 23 de abril 1890; Las Provincias, 17 de julio 1888
17Ibet Vila Tra`fach, “La luz del Mediterra´neo”. Barcelona, Espacio para el Arte, del 12 de noviembre
2002 al 2 de enero 2003. En La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme. Dirigido por Teresa
Camps Miro´ et al.. Barcelona: Caja Madrid. Obra Social, DL 2002, pa´g. 25
18Ver cr´ıtica de Juan de Pla´cido en Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas (Aut.), Cata´logo de la Exposicio´n El
esplendor de la pintura valenciana (1868-1930): Preciosismo y Simbolismo. Valencia, Edificio del Reloj del
Puerto de Valencia, del 19 de diciembre 2000 al 4 de febrero 2001. Valencia: Autoridad Portuaria, DL 2000,
pa´g. 153
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An˜o Exposicio´n Obra Premio
1875 Ateneo: Sesio´n en Honor de Rosales y Fortuny
Febrero 1877 Exposicio´n con motivo de la venida de Alfonso




1878 Ateneo. Exposicio´n art´ıstica durante los d´ıas
de la Feria de Julio
Regatas en el puerto de Valencia
1879 Ayuntamiento. Exposicio´n art´ıstica e indus-
trial durante los d´ıas de la Feria de Julio (Salo´n
columnario de la Lonja)
Entrando en el puerto
Noviembre 1879 Exposicio´n en los escaparates a favor de los
damnificados de la inundacio´n de Murcia
Mayo 1880 El Iris
1881 Ateneo–Cas´ıno Obrero. Exposicio´n art´ıstica
industrial. Feria de Julio
Dos marinas 2a Medalla
1882 Ateneo–Cas´ıno obrero. Exposicio´n art´ıstico in-
dustrial. Feria de Julio. (Pabello´n en la Alame-
da)
Escuadrilla de Barcas de pesca
Marina
Julio 1882 Exposicio´n en el Teatro Principal por los alum-
nos de San Carlos
Tres Marinas
Paisaje
Octubre 1882 Ateneo: Tercer centenario de Santa Teresa Dos Marinas
Paisaje
Mayo 1883 Exposicio´n de Floricultura. Sociedad valencia-
na de agricultura
Junio–octubre 1883 Exposicio´n regional. Sociedad Econo´mica.
(Jardines del Real)
Charca de La albufera con dos
nin˜as
Marina
Junio 1884 Academia de San Carlos: Obras destinadas a
la Exposicio´n Nacional
1884 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid Entrando en el puerto de Valencia
en un d´ıa de levante
2a Medalla
Convento del Santo Esp´ıritu
Monasterio de la Murta
Abril 1885 Exposicio´n en los escaparates a favor por los
damnificados por las inundaciones de la Ribera
y los terremotos de Andaluc´ıa
Contra el muelle
Junio 1885 Ateneo. Exposicio´n art´ıstica El puerto de Vinaroz en un d´ıa de
temporal
1o Premio
Mayo 1886 Exposicio´n permanente en el Cafe´ de Espan˜a





Diciembre 1887 Salo´n Sol´ıs Exposicio´n temporada de invierno
Abril 1888 Antiguo Salo´n Sol´ıs. Cuadros del comerciante
Carlos Mateu
Febrero 1890 Exposicio´n permanente de la Calle Caballeros
Abril 1890 Exposicio´n permanente de la calle Caballeros
Mayo 1890 Exposicio´n permanente de la calle Caballeros
Julio 1890 Exposicio´n permanente de la calle Caballeros
1893 Ayuntamiento: exposicio´n de BBAA. Salo´n
columnario de la Lonja. Feria de julio
Julio 1894 C´ırculo de Bellas Artes. Exposicio´n permanen-
te
El amanecer
Mayo 1899 C´ırculo de BBAA. Exposicio´n de obras de Ja-
vier Juste
Cuadro 13.1: Javier Juste: Participacio´n en Exposiciones
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Figura 13.1: Javier Juste, Barco entrando en el puerto. 1901. Diputacio´n Provincial, Valencia
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se transforman en un grito profundo ante la fuerza del oce´ano. Es una apelacio´n a la esperanza
ma´s alla´ de la finitud del hombre. De ah´ı que haya cas´ı en esta imagen una interpelacio´n a
lo divino y a lo sobrenatural. El cuadro comportar´ıa una segunda lectura. A trave´s de la
meditacio´n de las olas se encuentra la verdad mı´stica. La imagen del mar se desvincula de sus
conocimientos inmemoriables y aporta verdades espirituales. Su imagen aparece como algo
sagrado. Contiene en su interior los conocimientos que el hombre busca desde los inicios de
la humanidad. Es por lo que la represesentacio´n del mar conduce a proposiciones metaf´ısicas
y mı´ticas que intentan dar una respuesta. Juste se apoya en el valor de infinitud que la noche





Pedro Ferrer Calatayud1 nacio´ en Valencia el 2 de enero de 1860. Sus estudios primarios
los realizo´ en las Escuelas P´ıas donde tiene como compan˜eros a Mariano Benlliure y Cecilio
Pla. Durante su estancia consiguio´ algunos premios como el obtenido en 1872 por me´rito y
aplicacio´n2. Ese mismo an˜o ingresa en la Escuela Superior de Belllas Artes de San Carlos en
donde tendra´ como condisc´ıpulos a antiguos compan˜eros, ma´s otros como Salvador Abril, Joa-
qu´ın Sorolla, Constantino Go´mez entre otros. Todos ellos con la comu´n caracter´ıstica de ser
la futura ola innovadora valenciana. Sus estudios revelan sus grandes aptitudes, consiguiendo
calificaciones extraordinarias en competencia con sus compan˜eros con los cuales posterior-
mente le unir´ıa una gran amistad, sobretodo con Sorolla, Cecilio Pla y Mariano Benlliure.
Fue alumno de Antonio Cortina Farino´s y de Vicente Borra´s Mompo´. Ferrer Calatayud acud´ıa
tanto a las clases particulares del primero como a las acuarelas sitas en el Ateneo Cient´ıfico
del maestro. De ellas nacer´ıa ma´s tarde el C´ırculo de Bellas Artes.
Fueron an˜os de despertar y de aprendizaje en el que el joven artista participaba con entu-
siasmo de todas las actividades culturales que la ciudad le ofrec´ıa. Se reun´ıa cas´ı diariamente
al Cafe´ Espan˜a o al Siglo donde escuchaba y o´ıa recitar teatro y poes´ıa. Frecuentaba ame-
nudo el circo. Especta´culo atractivo en el que pod´ıa observar el movimiento de los cuerpos
circenses no esta´ticos como los que dibujaba en la Academia. En 1878 Pedro Ferrer concu-
rrira´ por primera vez a una Exposicio´n Nacional con el cuadro La roper´ıa. A los 20 an˜os
termino´ sus estudios en la Academia de Bellas Artes de San Carlos. A partir de este momento
comenzara´ su carrera art´ıstica destacando como carater´ıstica personal su obstinacio´n y su
constancia. Marcho´ a Madrid en 1882 buscando un ambiente o´ptimo para su formacio´n. Su
nombre empezaba a ser conocido puesto que un an˜o antes en 1881 hab´ıa ganado una tercera
medalla en la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes con el cuadro A los pies de ustedes. Esto le
vale para comenzar a trabajar para los marchantes de la e´poca con diversos cuadros que en su
mayor´ıa marcharon a Ame´rica. Fue la e´poca del retrato destacando el que hizo a la Reina re-
1Ve´ase el estudio biogra´fico y art´ıstico de Luis Pimentel Lalinde, Ferrer Calatayud y Ferrer Amblar:
(reecuentro con los u´ltimos maestros). Valencia: Imprenta Federico Domenech, DL 1991. Ve´ase tambie´n
“El pintor valencia` i profesor Pedro Ferrer Calatayud”. Ribalta,1935; Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco,
“Nuestros pintores del mar: Pedro Ferrer Calatayud (1860-1940)”. Levante, 21 de enero de 1950; “Valencianos
ilustres”. Las Provincias, 19 de julio de 1969; E. L. Chavarri, “Recuerdo del pintor Pedro Ferrer Calatayud”.
Las Provincias, 1 de noviembre de 1963; Miguel Angel Catala´ Gorgues, “Un gran pintor valenciano: Pedro
Ferrer Calatayud”. Levante, 15 de diciembre de 1978
2Para la elaboracio´n de la presente resen˜a biogra´fica se ha consultado el Archivo personal de la Familia
Ferrer-Amblar
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gente Mar´ıa Cristina, as´ı como el de algunos ministros de la e´poca como Don Eduardo Alonso
Colmenares, el del Marque´s del Castillo entre otros. Completa su actividad participando en
algunas revistas ilustradas con sus dibujos como Blanco y Negro y La Esfera destacando por
sus calidades excepcionales. Monto´ su estudio en Madrid en compan˜ia del pintor filipino Juan
Luna Novicio. A ellos se les unir´ıa Mariano Benlliure residente en Roma. Lo denominaron
estudio-Repu´blica. En e´l se reun´ıan otros artistas e intelectuales de la e´poca como Javier
Juste, Mateo Silva o Joaqu´ın Dicenta. Durante su etapa madrilen˜a participo´ en la Exposicio´n
Regional de Valencia de 1883 con dos cuadros de costumbres con los que obtuvo una medalla
de tercera clase3. Un resumen de su participacio´n en diversas exposiciones se encuentra en la
tabla Pedro Ferrer: Participacio´n en Exposiciones (Tabla 14.1).
La vida de la capital no iba con su temperamento y decidio´ regresar a Valencia en 1885
instala´ndose en la calle de Padre Huerfanos no1 donde abrir´ıa su estudio. En un primer
momento se dedico´ a la escenograf´ıa junto a Ricardo Ala´s realizando muchos decorados para el
teatro. Posteriormente se centro´ en su labor picto´rica sobretodo en aquellas obras destinadas a
las Exposiciones Nacionales (Tabla 9.2). Es la e´poca entre 1892 y 1910. Fruto de esta actividad
fueron las obras La prisio´n de Don˜a Blanca, Aver´ıas en un d´ıa de Levante (Fig. 14.1) de 18924,
la cual lo consagra como marinista5 obteniendo por ella la segunda medalla. A pesar del e´xito
obtenido Augusto Comas Blanco6 describ´ıa de esta manera el cuadro:
“En Aver´ıas en un d´ıa de Levante Ferrer nos presenta una marina de excesivo
taman˜o para el asunto, con un cielo pesado y unas aguas, hechas ma´s de manera
que por el estudio directo del mar.”
Podemos considerar este an˜o como su fecha de arranque como marinista inicia´ndose en
una especialidad tema´tica que se convertir´ıa en relevante dentro de su recorrido picto´rico.
La tema´tica de marinas, en concreto las escenas en alta mar, la extendera´ hasta finales de
siglo aproximadamente. Son las obras que presenta a las Exposiciones Nacionales. En todas
ellas hay una exaltacio´n del drama marino y el asunto esta´ vigente como su Salvamento de un
Na´ufrago (Fig. 14.4) de 1897 por el que le fue otorgada la Cruz de Isabel la Cato´lica. El cuadro
mantiene las caracter´ısticas propias del ge´nero: Es de gran taman˜o, de tema marino y con
narracio´n tra´gica. En su cuadro de 1898 Barca sorteando la tempestad ya se puede observar
una te´cnica ma´s moderna y suelta que lo acerca ma´s a los presupuestos estil´ısticos del siglo
XX. Continu´a apareciendo la figura humana aunque desdibujada. Su ejecucio´n es mucho ma´s
avanzada. Su obra Atardecer (Fig. 14.6) puede considerarse el puente entre sus dos maneras
de ver la pintura. La dramaticidad de sus escenas anteriores ha desaparecido pero todav´ıa
no se representa la belleza del mar sola sin el apoyo de otros elementos. Es el per´ıodo de
transicio´n hacia una concepcio´n de la pintura en el que la naturaleza sera´ la protagonista. En
3Sobre su participacio´n en las Exposiciones Regionales del per´ıodo ve´ase Vicente Roig Condomina, Las
exposiciones de Bellas Artes en la Valencia del siglo XIX. Tesis Doctoral, Universidad de Valencia, Facultad
de Geograf´ıa e Historia, Departamento de Historia del Arte, 1994, pa´g. 886
4Ver Las Provincias, 5 de noviembre 1892
5Sobre la obra marinista del autor ve´anse los art´ıculos de Carmen Gracia Beneyto, “Pintores valencianos
del mar”. En Cata´logo de la Exposicio´n Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola. Madrid: Centro
Nacional de Exposiciones y Promocio´n Art´ıstica, DL 1993, pa´gs. 33–41; Manuel Garc´ıa, “El tema del mar
en la pintura valenciana”. En Cata´logo de la Exposicio´n El Mar en la Pintura Valenciana. Zaragoza: Caja de
Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja, DL 1988, pa´gs. 11–15; Ma Jesu´s Piqueras Go´mez,
“El mar y los pintores valencianos del siglo XIX”. En Cata´logo de la Exposicio´n El Mar en la Pintura
Valenciana. Zaragoza: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Arago´n y Rioja, DL 1988, pa´gs. 16–
19 y el apartado dedicado a su figura en Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela
espan˜ola de marinistas. Valencia: Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1950
6Augusto Comas y Blanco, Exposicio´n Internacional de Bellas Artes de Madrid 1892. Juicios cr´ıticos
publicados en El Correo. Madrid: Establecimiento Tipogra´fico Fortanet, 1893
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An˜o Exposicio´n Obra Premio
Febrero 1877 Exposicio´n con motivo de la venida de Alfonso




Diciembre 1877 Academia de San Carlos: Obras destinadas a
la Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid
de 1878, preparatoria de la Universal de Par´ıs.
1877 Exposicio´n Nacional de BBAA. La roper´ıa
1878 Feria de Julio ( Ateneo) La roper´ıa
Mayo–Julio 1880 El Iris.
1881 Feria de julio (Ateneo–Cas´ıno Obrero) Marinas Retratos
1881 Exposicio´n Nacional de BBAA. A los pies de ustedes. 3o premio
Julio 1882 Exposicio´n en el Teatro Principal por los alum-
nos de San Carlos.
1882 Ateneo: Tercer centenario de Santa Teresa.
1883 Exposicio´n Regional. Sociedad Econo´mica. Dos cuadros de cons-
tumbres
3a Medalla
Junio de 1885 Ateneo: Exposicio´n Choque entre dos bu-
ques
Abril–Junio 1887 Salo´n Sol´ıs: Exposicio´n Ribera.
Abril 1888 Museo de BBAA: Obras destinadas a la Expo-
sicio´n Universal de Barcelona
Mal tiempo
1888 Exposicio´n Universal de Barcelona. Mal tiempo.
1892 Exposicio´n Nacional de BBAA. Aver´ıas en un d´ıa de
Levante
Medalla de 2a clase
1893 Feria de Julio. Ayuntamiento: Exposicio´n de
BBAA (Salo´n Columnario de La Lonja)
1894 C´ırculo de BBAA
Abril 1894 C´ırculo de BBAA subasta para sufragar gastos
de instalacio´n
Mayo 1894 C´ırculo de BBAA: Exposicio´n de obras de tema
de Flores
Julio 1894 C´ırculo de BBAA: Exposicio´n permanente.
Diciembre 1894 C´ırculo de BBAA: obras para subasta
1895 C´ırculo de BBAA: Feria de Julio.
1897 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid. Salvamento de un
Na´ufrago
1898 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid. Sorteando la tempes-
tad
1909 Exposicio´n Regional de Valencia Medalla de oro y Diplo-
ma
1912 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid. Por la patria. Medalla de 2a clase.
1922 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid. Sin rumbo
1922 Exposicio´n Nacional de BBAA de Madrid. A tierra
1922 Exposicio´n en el Museo de BBAA de Valencia
Cuadro 14.1: Pedro Ferrer Calatayud: Participacio´n en Exposiciones
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sus pinturas siempre huyo´ de una representacio´n demas´ıada exacta, intento´ armonizar tanto
la idea como la forma como Rafael Berenguer7 recordaba en 1927:
“Huyo´ de la imitacio´n demas´ıado exacta, que con razo´n ha sido calificada de
servilismo, lo bello no es so´lo la forma, es preciso que se una a la idea que debe
constituir la esencia de la obra de arte, transmitida al espectador por las formas
sensibles. Pedro Ferrer ha conseguido armonizar la relacio´n debida entre ambos
factores, llegando a la bella unidad que preside todas sus obras.”
A partir de ese momento se impondra´ la observacio´n cambiante del agua marina para
poder as´ı reflejarlo en sus lienzos. Al preguntarle a su hijo Adolfo co´mo pintaba su padre
responde8:
“. . . Le subyugaba el mar, pinta´ndolo en todas y cada una de sus cambiantes face-
tas y con una te´cnica extraordinaria, de acuerdo con un realismo que otras veces
se amalgama con el impresionismo, resolviendo dif´ıciles problemas de observacio´n
e interpretacio´n.”
Poco a poco ira´ despojando a lo pintado de todo contenido literario tensando su capacidad
visual e intentando poner ma´s destreza en su ejecucio´n. De este momento son los diversos
amaneceres y efectos de luna. Pedro Ferrer Calatayud coincide con la transicio´n de la con-
cepcio´n roma´ntica todav´ıa vigente al impresionismo. Su larga vida le permitio´ la oportunidad
de vivir diversas e´pocas y estilos, aunque e´l se mantuviera firme en sus principios y evolu-
cionara con evidentes dosis de madurez y equilibrio. Desde 1905, aproximadamente, entra en
contacto con el impresionismo. Desaparecen las nostalgias del pasado. Las claves de luz y
color se situ´an al nivel de este movimiento9. Pedro Ferrer es el reflejo del panorama picto´rico
valenciano de finales de siglo XIX que habie´ndose formado en las aulas de la Acade´mia de San
Carlos, participan y comienzan a divulgar los principios del joven impresionismo. La interpre-
tacio´n del mar ofrec´ıa hasta el momento, cuadros de sensacio´n realista, dados los problemas
de interpretacio´n del mar. El los supera. Ismael Diego Pe´rez10 en 1949 retrataba as´ı la pintura
del maestro:
”La pintura de Ferrer Calatayud es una expresio´n maravillosamente bien lograda
de las ma´s ı´ntimas vivencias y pliegues escond´ıdos del alma, o la captacio´n de
paisajes que vieron los ojos del artista, sorprendiendo el colorido y la luz de una
naturaleza este´tica, confidente, sin dinamismos violentos, como trozos de vida que
aspirasen a perdurar en el recuerdo de las gentes, transformado en feno´meno puro
y emocional de la convivencia.”
A parte de su especializacio´n en temas marinos pinta tambie´n paisajes del natural. Cua-
dros de mediano formato, de gamas sombr´ıas y de minucioso detalle, en los que prevalece el
problema del claroscuro. Paralelamente a estas obras de grandes dimensiones realizo´ retratos
y cuadros ma´s pequen˜os de costrumbres valencianas, as´ı como pequen˜as marinas, paisajes y
flores. Como retratista su obra es extensa destaca el Retrato del Rey Alfonso XIII de cuerpo
7Citado en Pimentel Lalinde, Ferrer Calatayud y Ferrer Amblar: (reecuentro con los u´ltimos maestros),
pa´g. 52
8“Homenaje a Pedro ferrer en Hoyo. Dia´logo con el hijo, Adolfo Ferrer, pintor”. Levante, 29 de diciembre
1970
9Aunque no impresionista s´ı que ha sido considerado por la cr´ıtica como uno de sus precusores. Ve´ase
al respecto la valoracio´n hecha en Juan Manuel Juan Martorell, “Pinazo y la problema´tica del paisaje
impresionista valenciano”. Goya, 1990, pa´gs. 78–76
10Citado en Pimentel Lalinde, Ferrer Calatayud y Ferrer Amblar: (reecuentro con los u´ltimos maestros),
pa´g. 54
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entero para el Cas´ıno Mona´rquico de Valencia, El Retrato de la Reina, del Rat Penat de 1889.
Pintara´ por concurso nacional los frescos que decoran el teatro Principal de Castello´n, los del
Colegio de Abogados de la Audiencia de Valencia y otros con casa particulares y comercios
de Valencia.
Con las medallas conseguidas en las Exposiciones Nacionales de Madrid, hace un aval que
le permite ingresar en 1897 por concurso de me´ritos como profesor catedra´tico de la Escuela
de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. Desde la docencia continu´a participando en las
Exposiciones Nacionales. Muestra de ello es la medalla de segunda clase que recibe en 1910
por su cuadro Por la patria y su marina de 1922 Sin rumbo (Fig. 14.2). Su reconocimeinto
sera´ tambie´n regional obteniendo la Medalla de oro y el Diploma de honor en la Expossicio´n
Regional de 1909 En su ca´tedra como profesor de Dibujo del Natural hace una tarea extraor-
dinaria. Pasara´n por ella un gran nu´mero de artistas hoy consagrados tales como: Jose´ Capuz,
Enrique Ginesta, Rafel Berenguer, su hijo Adolfo. Con ellos desplegara´ su sabidur´ıa ensen˜ando
a sus disc´ıpulos a dibujar con modelos vivos. No ten´ıa horas suficientes para la docencia por
lo que no le importaba alargar sus horas de estudio incluso hasta la noche. En 1928 es nom-
brado acade´mico. Llego´ a entrar a formar parte de los Tribunales de Oposiciones a Ca´tedras
de las Escuelas Superiores de Bellas Artes. En 1939 es nombrado director de la Academia de
Bellas Artes. Se jubilara´ en 194011 dejando tras de s´ı una larga y fecunda vida como artista y
profesor. Fallecio´ en 1944. La obra de Ferrer Calatayud resume el c´ıclo evolutivo de la pintura
de marinas valenciana. Su perfil art´ıstico queda marcado esencialmente por su laboriosidad,
fecundidad y vocacio´n tenaz por la pintura.
14.2. Valores
14.2.1. La verticalidad vivida
El concepto del vac´ıo en la pintura del mar logra desvelarse gracias a la anulacio´n de los
l´ımites sensoriales y psicolo´gicos de quien lo contempla que lo separan consecuentemente del
flujo de su propia existencia. Gracias a esta actitud se consigue poder captar el mensaje subli-
minal del infinito que el lenguaje figurativo y las te´cnicas representativas tradicionales ofrecen
y condicionan. Hemos visto como el querer fijar el infinito parece de hecho una contradiccio´n
y una imposibilidad fa´ctica. La misma lo´gica incide en ello condicionando su representacio´n
a los esquemas geome´tricos de la figuracio´n del horizonte en donde se inscribe. El querer
representar el infinito del mar por la v´ıa figurativa requiere el considerar a la representacio´n
como el veh´ıculo de traduccio´n esencial que la mirada de cada artista utiliza para plasmar
la inconmensurabilidad de lo ininteligible. Basa´ndonos en esta afirmacio´n consideramos la
actitud de Pedro Ferrer Calatayud frente a la representacio´n del concepto del vac´ıo del mar
y su identificacio´n con la idea de infinito. Su personalidad capto´ intuitivamente el gran vac´ıo
del mar utilizando como v´ıas las cualidades este´ticas aparentes e impl´ıcitas de la naturaleza
de e´ste y el sentimiento interior que la profundidad del mismo le evoca. Iniciamos el recorrido
de su valor con Aver´ıas en un d´ıa de Levante (Fig. 14.1). Obra que le supuso un segundo
premio en la exposicio´n Nacional de 1892.
Durante esta primera e´poca Pedro Ferrer utilizaba grandes lienzos para pintar. La te´cnica
empleada es la usual mediante la que se intenta dar sensacio´n realista, por medio de la gran
masa de agua, movida por la fuerza del aire y que rodea al barco inerte en medio del oleaje.
11Ve´anse algunas de las noticias aparecidas en la prensa de la e´poca que recogen el reconocimiento dado
al pintor “Recepcio´n de acade´mico de nu´mero Don Pedro Ferrer Calatayud”. Las Provincias, 10 de abril de
1940; “Valencianos ilustres”. Las Provincias, 28 de noviembre de 1940; “Valencia al d´ıa”. Las Provincias, 10
de enero de 1941; “Homenaje al pintor P. Ferrer Calatayud”. Las Provincias, 18 de enero de 1941; “Exposicio´n
Pedro Ferrer”. Per´ıodico Jornada, 5 de febrero de 1943
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Figura 14.1: Pedro Ferrer Calatayud, Aver´ıas en un d´ıa de Levante. 1892. Boceto
La coloracio´n de tonos pardos, negros y verdes parecen adivinar los abismos del fondo, mez-
clados con los horizontes borrosos. Hay una exaltacio´n del drama marino. Consecuencia de los
ha´bitos neorroma´nticos, ya pra´cticamente liberados en el resto de Europa y vigentes todav´ıa
en Espan˜a. La escena preludia el valor de infinito vertical que analizamos. El tratamiento del
cielo y del mar unidos por la violencia de la tormenta dan efectismo a la escena. La mirada
tanto geome´trica como metaf´ısica que Ferrer Calatayud imprime a la contemplacio´n del mar
provoca que un abandono a la consciencia de la propia imagen del mar y una plasmacio´n de la
representacio´n de su infinito a trave´s de una mirada interiorizada del mismo pero apoya´ndose
en te´cnicas de representacio´n tradicionales. La relacio´n que adopta nuestro pintor con el mar
y su infinito es del tipo racional-descriptiva. Es decir que su concepto es expresado intuitiva-
mente sin ningu´n tipo de filtro intelectual en su aproximacio´n. Desde la dimensio´n vertical el
sentimiento del vac´ıo del mar Pedro Ferrer la entiende desde su as´ımilacio´n con el concepto
de abismo como hemos ya analizado en otros marinistas precedentemente. Y es que la nocio´n
de abismo se comprende so´lo desde la experiencia de la nada vivida en el mar sea como es-
pectador sea como protagonista. En este caso el pintor valenciano se basa en la vivida. Nos
situ´a en medio del suceso. No hay una perspectiva desde la costa.
El mar como realidad participa tanto de la plenitud como del vacio de su realidad. La
identificacio´n de nuestro artista con el abismo de la profundidad marina da corporeidad a la
imagen de infinito. Su superficie equiparada al vac´ıo de su abismo deviene un fondo sin fondo
que nos lleva a su infinito vertical. De nuevo encontramos este valor en su cuadro Sin rumbo
(Fig. 14.2). El punto de vista adoptado es de nuevo alta mar. El dramatismo de la escena pa-
rece haberse incrementado ofrecie´ndonos una visio´n de la superficie marina cas´ı identificable
por las brumas, los movimeintos enaltecidos de las olas y un cielo denso que vetan la orien-
tacio´n del barco que perdido se acerca a un final desartoso. Ferrer parece introducirnos en el
abismo del mismo mar. Hay una interpretacio´n de su verticalidad m profunda. La inmensidad
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Figura 14.2: Pedro Ferrer Calatayud, Sin rumbo. Museo de Bellas Artes San P´ıo V, Valencia
marina desde su verticalidad perdera´ todo determinismo acerca´ndose de esta manera a la ex-
presio´n de la insondabilidad de su infinitud. El abismo no es visible ni comprensible a nuestra
consciencia pero puede ser descubierto por otras medios del conocimiento. Se necesita adoptar
una mirada espec´ıfica que pueda prenetrar en su obscuridad. En la aventura por descubrir el
abismo del mar el pintor valenciano se basara´ en el aspecto negativo del mismo. El horror del
vacio del gran espacio marino le acercara´ a su nocio´n. El cruce vertical que se producira´ entre
el cielo y el mar fundamentara´ la concepcio´n de su dimensio´n como infinito. Si el vac´ıo del mar
que acabamos de comentar es un espacio en el que el alma humana experimenta el horror esto
nos lleva a precisar que su significado no se basa simplemente en la apertura de la vastedad
marina sino que se entiende como un espacio que se abre hacia la profundidad de su materia
conectando de esta manera con la vertiente descendente de la dimensio´n vertical de su infini-
to. Por lo tanto dado que el espacio marino se abre hacia un espacio presumiblemente vac´ıo
logra apropiarse del alma de quien lo contempla inspira´ndole el sentimiento del miedo. Esto
es lo que presumimos en la interpretacio´n de Ferrer Calatayud. La pintura valenciana del mar
sincronizando con la tema´tica de la e´poca se inscribira´ dentro de la concepcio´n neorroma´ntica
au´n vigente infiriendo a la mayor parte de sus representaciones el aspecto ma´s amenazador
del mar en donde la fuerza de e´ste sera´ sino´nimo de muerte y se representara´ a trave´s de la
iconograf´ıa de la tempestad y del naufragio. Ambos ejemplos del pintor lo muestran. Desde
una perspectiva diferente pero siempre dentro de la interpretacio´n de la verticalidad marina
identificamos su Intentando el salvamento (Fig. 14.3) de 1892.
La composicio´n tambie´n adopta un punto de vista frontal en alta mar. Pero la barca que
acude en salvacio´n de la nave nos indica la cercan´ıa de la costa. El pintor parece introducirnos
cas´ı literalmente en la escena, hacie´ndonos part´ıcipes del drama. Pensamos que el sentimiento
de infinito preludiado por los artistas tratados se logra desde el momento que consiguen una
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Figura 14.3: Pedro Ferrer Calatayud, Intentando el salvamento. 1892. Coleccio´n Ferrer Am-
blar, Valencia
disponibilidad subjetiva hacia el mar en donde la vacuidad interior de su esp´ıritu se impone
orienta´ndose a trave´s de un universo propio e imaginativo que se manifestara´ a trave´s de la
intuicio´n y no a trave´s de reflexiones filoso´ficas. De esta manera la cara ma´s drama´tica del
mar les servira´ de v´ıa para expresar intuitivamente la nocio´n de infinito. El tema del miedo
y de la muerte en alta mar significara´n una pe´rdida de toda referencia espacio-temporal y de
identidad proporcionando a los artistas todo un elenco de sentimientos y de ideas vinculadas
al valor del infinito marino y trazando las directrices de su representacio´n.
La ecuacio´n establecida entre vac´ıo, abismo, infinito, terror y muerte queda reflejada en
la siguiente afirmacio´n12:
“La mort et la mer constituent l’horizon de ne´ant, le “contre-savoir” radical qui
mine le serieux de l’existence, et qui, du coup, offre la seule liberte´ — celle du
de´sespoir.”
Pensamos que el sentimiento del vac´ıo del mar desde su dimensio´n vertical es entendido
por nuestro pintor valenciano como sino´nimo del miedo, la muerte y la deseperacio´n en el mar.
Ello le permite encontrar en la representacio´n de los naufragios la v´ıa de expresio´n del infinito
subjetivizado del mar como este cuadro representa. Pedro Ferrer refleja en sus representaciones
la confrontacio´n sufrida por el ser ante la precariedad y peligrosidad que el enfrentamiento con
la fuerza violenta del mar implica. El mar, su insondabilidad e inconmensurabilidad inscritas
dentro del registro de la muerte y de su violencia aporta a nuestro pintor el camino para
expresar la fusio´n con lo intemporal y lo invisible de la infinitud marina.
12L. Korthals-Altes, “L’ironie ou le savoir de l’amour et de la mort”. Revue des sciences humaines,
2/1986, Nr. 202, pa´g. 143
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Figura 14.4: Pedro Ferrer Calatayud, Salvamento de un na´ufrago. 1897. Coleccio´n Ferrer
Amblar, Valencia
14.2.2. La verticalidad contemplada
La sublimidad del mar desde su horizontal apare como un espacio seguro. Refleja una visio´n
anal´ıtica del mar que toca el l´ımite entre dos direcciones opuestas dibujando de esta manera
el infinito. En cambio el mar desde la verticalidad de su profundidad evoca cambio, devenir y
muerte. Considerando que tanto la horizontalidad como la verticalidad se expresan a trave´s
del tiempo mantenemos que la experimentacio´n del movimiento temporal nos dirige hacia la
verticalidad de la realidad del devenir del contemplador. Ah´ı radica la experimentacio´n del
ser y su bu´squeda interior. Bachelard13 lo explicaba como el tiempo vertical que el poeta
descubre huyendo del tiempo horizontal. Nosotros lo as´ımilamos al espectador del naufragio.
Pedro Ferrer Calatayud abordo´ el tema pero desde otra perspectiva. En su cuadro de 1897
Salvamento de un na´ufrago (Fig. 14.4) convierte en activa la contemplacio´n del naufragio. No
es la experiencia vivida sino la participacio´n activa en las consecuencias del mismo desde la
seguridad de la costa. Esta admiracio´n directa de la realidad evidencia el dinamismo de la
naturaleza del mar.
Pedro Ferrer inscrito todav´ıa dentro de la tema´tica vigente aborda la composicion te´cni-
camente desde presupuestos mucho ma´s modernos. La contemplacio´n y la imaginacio´n que
la constatacio´n del naufragio asevera, se presentan para el pintor como uno de los mejores
medios para explorar la profundidad. Y es penetrando en ella, invadido por el miedo como
llega a la reflexio´n de infinitud. Por el eje que se materializa el infinito existencial del mar
13Citado en Marie Madeleine Davy, La montagne et sa symbolique. Paris: Albin Michel, 1996, pa´g. 60
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situamos al espectador y su reflexio´n interior sobre la vida. Quien reconoce su alma espe-
rando su muerte llega a experimentar la infinitud de su mismo ser. Este es el mensaje que
denotamos en el cuadro. El naufragio como s´ımbolo de la vida es la base que optan nuestros
pintores para expresar la infinitud existencial del mar. La imagen del mismo presenta tanto
la unidad como la variedad. En su ser coexisten el mismo y el otro. Nos encontramos ante
un mar que man˜ana sera´ diferente. Esa paradoja introduce al oce´ano en la diale´ctica de lo
visible y de lo invisible. Como Alain Corbin14 reitera el agua violenta del mar nos lleva a
la parte ma´s reco´ndita y negativa de nuestro interior que debemos eludir para encontrar de
nuevo nuestro camino. Queremos destacar esa idea de retorno que la figura del mar lleva
inscrita en su interior. Su personalidad parado´jica lleva muchas de sus cualidades al extremo
que se invierten para transformarse en sus propios contrarios. Pensemos en las olas del mar
que le dan su fuerza y movimiento pero que se vuelven en signo de su potencialidad ma´s
destructora. Esta circularidad que representa el apogeo y el declive del mar se metaforizan
en la vida y es el sentido que desde la posicio´n contemplativa cas´ı asce´tica del naufragio han
querido reflejar los personajes de las obras aqu´ı comentadas. La posicio´n de contemplacio´n
permite encontrarse ante la realidad espiritual que la escena del naufragio sugiere y entrar
dentro de la significacio´n del mundo de la metaf´ısica. Finalizamos afirmando que la forma y el
sentido de la contemplacio´n de un naufragio es concebida como la estructura sobre la que se
apoya la nocio´n de infinitud existencial. Su significado es: la imposibilidd absoluta de conocer
y resolver el eterno problema del destino humano. Ello nos permite aseverar que la realidad
violenta del mar desde la connotacio´n neorroma´ntica aqu´ı tratada por Ferrer Calatayud es vi-
sible porque lleva inscrita en su reverso la invisibilidad del infinito de su materialidad este´tica.
De ah´ı el juego conceptual que se establece entre el sentido y la presencia dada de su nocio´n
como fondo representativo de su ausencia. Merleu-Ponty reitera nuestra afirmacio´n15 :
“La surface du visible est sur toute son e´tendue double´e d’une re´serve d’invisible.”
14.2.3. Fragmentos de infinito
Pedro Ferrer en su cuadro Sorteando la tempestad (Fig. 14.5) refleja la sensacio´n de infi-
nitud vertical del mar valie´ndose de la nocio´n de fragmentacio´n.
La disposicio´n de la escena capta el instante de lucha de la barca contra la violencia de la
ola. La orientacio´n diagonal nos recuerda de nuevo a la utilizada tradicionalmente por muchos
marinistas roma´nticos europeos. Ferrer desde una concepcio´n te´cnica diferente visualiza la
esencia del vac´ıo el mar en la imagen de la ola que con su despliegue violento se encamina a
absorver a los marinos de la barca que luchan abiertamente contra ella. Aparece en esta actitud
una contemplacio´n interiorizada de la verticalidad del mar. La contemplacio´n por lo tanto
se apoyara´ en la nocio´n de ser. Es la manera de reconocer una especie de infinito inmanente
dentro del alma del artista. Este se situ´a entre su infinito interior y el del mar construyendo
una ecuacio´n lo suficientemente estable para crear las bases sobre las que captar y dar forma
a ese infinito desde la representacio´n picto´rica. Pedro Ferrer logra conectar su alma con el
infinito vertical del mar. Reconocemos en la plasmacio´n de la imagen del pintor la sensacio´n
momenta´nea del infinito del amr entendida desde un punto de vista o´ntico. Las palabras de
Victor Hugo ilustran la equiparacio´n entre el problema del alma humana y la implicacio´n en
la comprensio´n de la nocio´n del infinito que va ma´s alla´ de la capacidad de nuestra razo´n16:
14Ver Alain Corbin, Le ciel et la mer. Paris: Bayard, 2005, pa´g. 81
15Ver Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 199
16Citado en Kim Hee-Kyung, L’imaginaire de Victor Hugo dans l’oeuvre de l’exil : la vision dynamique
de l’eˆtre. The`se de Doctorat, Universite´ Grenoble 3, 1993, pa´g. 425
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Figura 14.5: Pedro Ferrer Calatayud, Barca sorteando la tempestad. 1898. Coleccio´n Ferrer
Amblar, Valencia
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“Le raisonnement suit le sentiment, et l’infini que le sentiment a proclame´, le
raisonnement le de´montre. Le raisonnement prouve l’infini comme le flot prou-
ve l’e´ceuil, en s’y brisant. La raison en vient a` ceci que, tout en n’imaginant
point comment l’infini peut-eˆtre, elle ne saurait admettre que l’infini ne soit pas.
c’est l’a, dans la mesure humaine, ce que nous appelons comprendre. L’invincible
ne´cessite´ se promulgue dans sa toute puissance side´rale. Elle est patente. Qui que
vous soyez, regardez-la par cette ouverture, le ciel. Voyez-la` encore par cette autre
ouverture, la conscience. La phylosophie le`ve la teˆte, puis l’incline, est tout est
dit. L’infini est. Etant, il regne. N’y pas croire, c’est ne plus penser. La notion
d’infini devient l’e´le´ment meˆme de l’entendement, et notion implique relativement
compre´hension. A la condition d’eˆtre aide´e par l’intuition, l’intelligence arrive a`
cette surprenant victoire : comprendre l’incompre´hensible.”
De esta manera aplicamos esta visio´n de la ontologia del imaginario de Victor Hugo sobre el
infinito para apoyar nuestra tesis sobre la comprensio´n intuitiva y no filoso´fica de la dimensio´n
del infinito marino por parte de nuestro pintor.
14.2.4. La experiencia del tiempo c´ıclico
Pedro Ferrer destaco´ en la captacio´n de los valores del mar y su relacio´n con otros elementos
de la naturaleza. En 1895 Gabriel Araceli describ´ıa as´ı su obra17:
”El sabe arrancar el sol sus magn´ıficos destellos; e´l arrebata al mar la trasparencia
de sus olas, imita los mu´ltiples tonos de la naturaleza y crea un ambiente tan puro
y dia´fano como el mismo aire que nos rodea y nos da vida.”
Su cuadro Salida de Luna (Fig. 14.6) puede considerarse como puente entre sus dos
maneras de entender la pintura. Van desapareciendo las caracter´ısticas que desarrollaban la
presencia drama´tica de sus anteriores obras. Los colores ya se han aclarado, hay ma´s lumi-
nosidad en la representacio´n y la opacidad de los cielos comienzan a perderse. En el fondo
todav´ıa se mantienen los esquemas roma´nticos, sobretodo en el sentido del misno cuadro,
el cual se representa de noche que quiere significar el miedo, la melancolia e inclu´so la sen-
sualidad. Es un avance ma´s hacia su evolucio´n, pero todav´ıa no ha logrado representar al
mar solo sin ningu´n elemento a su alrededor. Y es que en el mar roma´ntico se estimaron los
temas trascendentales, poe´ticos y elocuentes, drama´ticos y sociales. Esta obra, como otras
del momento se halla en el per´ıodo de transicio´n al naturalismo, en que todav´ıa participa por
inercia de la tema´tica del estilo precedente. Poco a poco excluye todo asunto o significacio´n
interna de temas humanos o sentimentales. Evolucionando hasta llegar al tiempo en que la
naturaleza aparece por si misma. Con todo, hay que considerar que en sus inicios, esta ma-
nera roma´ntica de concebir la naturaleza, le ayudo´ a comprenderla y a ponerse en contacto
con ella, valora´ndola y comprendiendola por s´ı misma, aunque tildada de esa ansia de fuga
interior.
A partir de este momento Ferrer huira´ de la copia exacta de la realidad intentando ar-
monizar tanto la forma como la idea. Se impondra´ la observacio´n cambiante del agua marina
para poder as´ı reflejarlo en sus lienzos. Poco a poco ira´ despojando a lo pintado de todo
contenido literario tensando su capacidad visual e intentando poner ma´s destreza en su eje-
cucio´n. La experiencia c´ıclica de la naturaleza con su sucesio´n de estaciones, la alternancia
del d´ıa y de la noche nos revelan las etapas de evolucio´n inscritas en el ritmo ininterrumpido
de la vida universal. Encontramos una vinculacio´n entre la idea de la eternidad del mar y el
17
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Figura 14.6: Pedro Ferrer Calatayud, Salida de la luna. 1903. Coleccio´n Ferrer Amblar, Va-
lencia
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tiempo c´ıclico. Los pintores que se dejaron envolver por la poe´tica de la inmensidad marina
hallaron en esta correspondencia la idea de infinito. Basamos la nocio´n de eternidad en la
de circularidad. La idea de infinitud marina se expresa a trave´s de la unidad y la variedad
como as´ı mismo hace el mito del eterno retorno. Desde la simbolog´ıa de esta constatacio´n
remarcamos co´mo la circularidad une el fin y el comienzo. Atribuimos a la forma circular una
necesidad ontolo´gica. La circularidad reduce la inmensurabilidad del espacio y se circunscribe
a la idea de esperanza. Hallamos este sentido en el significado del s´ımbolo de rueda18:
“La roue s’inscrit dans le cadre ge´ne´ral des symboles de l’e´manation-retour, qui
expriment l’e´volution de l’univers et celle de la personne.”
El cuadro de Pedro Ferrer Salida de Luna (Fig. 14.6) nos induce a esta idea. Se unen en
e´l el fin del d´ıa y el comienzo de la noche con la idea de movimiento c´ıclico del mar. De esta
manera se logra identificar la idea de tiempo con la de eternidad. Tanto el mar como el fin del
d´ıa revelan su circularidad. Su valor se inscribe en la unificacio´n en una sola imagen de la idea
de nacimiento, muerte y eternidad. A trave´s de de la fusio´n indeterminada de cielo y mar nos
enfrenta a la disolucio´n del todo en la nada. Pedro Ferrer nos muestra una aspiracio´n confusa
de infinito. El anochecer es el momento del paso del d´ıa a la noche, de la vida a la muerte. En
el movimiento c´ıclico de este paso el pintor ha encontrado la clave perceptiva para mostrarnos
la idea de infinito. Pero la correspondencia ma´s clara con la idea de eternidad la encontramos
en la figura de la luna. Esta es asociada como s´ımbolo de renovacio´n y entra dentro de la
perspectiva c´ıclica y de eternidad que aqu´ı tratamos. Refirie´ndose a ella y basa´ndose en Mircea
Eliade19 Gilbert Durand20 la catalogara´ de :
“Promesse explicite de l’e´ternel retour.”
La imagen de la luna esta´ ligada a la simbolog´ıa co´smica. Su interpretacio´n nos induce
a lo que antes manifesta´bamos: Que ma´s alla´ de la linearidad que conduce a todo ser a la
muerte prevalece el tiempo c´ıclico. De esta manera podemos integrar dentro de la concepcio´n
c´ıclica del infinito del mar y de la vida y de la muerte del hombre la idea regeneradora del d´ıa
y de la noche. El desarrollo circular que hemos dado a la interpretacio´n de Ferrer Calatayud
fundamenta el concepto de infinito temporal aqu´ı estudiado. La casa cerca del mar puede
ser vista como el punto de confluencia entre lo individual y lo universal, del tiempo y de
la eternidad. Aparece como lugar de anclaje y de referencia en contraposicio´n del infinito
marino.
El mismo concepto lo recoge en otra obra del mismo an˜o Marina efecto de luna (Fig. 14.7)
en donde la oposicio´n de la obscuridad del espacio nocturno y su matizacio´n lumı´nica de otros
elementos como el blanco de las olas o de la vela de los barcos aparecen como su efecto de
contraste dando expresividad a la representacio´n.
Y es que el pintor supo entender a la noche desde la diale´ctica de la luz y de la sombra.
Ambos valores esta´n uno frente al otro confrontados. Es la mezcla entre dos materias. No es
nada sin la luz pero jama´s es representada sin ella. Pedro Ferrer sabe que es sobre el fondo de la
obscuridad de la noche donde la luz adquiere sentido. Un valor a tener en cuenta en la pintura
de la noche es el efecto de ilimitacio´n que produce su contemplacio´n. Mirar su sombra junto
con la del mar percibido anuncia la presencia informe de lo desconocido. Mantenie´ndonos
dentro de la o´ptica postroma´ntica a la que pertenec´ıa nuestro artista encontramos en la
eleccio´n de la noche como especta´culo una traduccio´n del ve´rtigo que su obscuridad trasmite.
18Citado en Jean Chevalier y Alain Gheerbrandt, Dictionnaire des Symboles. Paris: Laffont ; Jupiter,
1982, pa´g. 830
19Mircea Eliade, Le mythe de l’e´ternel retour. Paris: Gallimard, 1969, pa´g. 104
20Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: PUF, 1963, pa´g. 337
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Figura 14.7: Pedro Ferrer Calatayud, Marina efecto de luna. 1903. Coleccio´n Ferrer Amblar,
Valencia
El miedo, la ansiedad que su representacio´n puede dar se explican desde la bu´squeda interior
que su observacio´n preludia. En el cuadro que tratamos la noche no so´lo es tratada desde la
solidez de la profundidad de su espacio. Pedro Ferrer Calatayud desde una posicio´n este´tica
ma´s cercana al impresionismo nos trasmite una diale´ctica de la noche en donde e´sta y el
espacio mar´ıtimo ban˜ados ambos en la luna transmiten un sentimiento de tranquilidad que
envuelve el alma. La noche permite profundizar en la intimidad de la inmensidad tanto del
cielo como del mar. Abre la imaginacio´n y nos permite huir de su sentido negativo de pe´rdida
para pasar a una especie de quietud co´smica. Gilbert Durand ilustra lo dicho21:
“L’attitude la plus radicale du Re´giem Nocturne de l’Imaginaire consiste a` se
replonger dans une intimite´ sustantielle et a` s’installer par la ne´gation du ne´gatif
dans une quie´tude cosmique aux valeurs inverse´es, aux terrreurs exorcise´es par
l’euphe´misme.”
La luz de la luna no se presenta bajo un haz de intensidad sino por destellos que disipan la
nada de la noche y del mar atravesando el halo de las apariencias. Luz que gu´ıa en la noche
y que fa´cilita el encuentro mı´stico con el propio yo.
Todas las marinas que realiza durante el primer tercio de siglo XX rezuman la poes´ıa y el
encanto que la representacio´n del mar por s´ı solo puede alcanzar. Comparando con cuadros
anteriores ya podemos vislumbrar claros signos de cambio. En sus primeros cuadros la gama
de colores aparec´ıa unificada, en cambio ahora, los colores son ma´s diversos, con contraste y
con una bu´squeda de colores simulta´neos, logrado con un aumento del contraste del color y
21Gilbert Durand, Les structures anthropologiques de l’immaginaire. Paris: Bordas, 1969, pa´g. 321
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Figura 14.8: Pedro Ferrer Calatayud, Salida del sol en la playa de Valencia. 1909. Coleccio´n
Ferrer Amblar, Valencia
una reduccio´n del clarobscuro. Encontramos estas caracter´ısticas en su cuadro de 1909 Salida
del sol en la playa de Valencia (Fig. 14.8).
Esta obra nos introduce en otra tipolog´ıa tema´tica del mar que preludia el valor de infinitud
como experiencia del tiempo c´ıclico. Nos referimos al amanecer. Nuestro pintor mostro´ su
fascinacio´n por este momento del d´ıa en diversas ocas´ıones. A partir del momento en que
el sol nace el mar comienza a librar su combate personal. A la vez que el cielo comienza a
despejarse de la obscuridad de la noche se va tin˜endo de toda una paleta de colores te´nues y
pasteles que se reflejan en el agua del mar. Y esto es lo que parece guiar a Ferrer Calatayud en
su cuadro. Observamos como domina la belleza absoluta del mar sin otro elemento narrativo
que le quite protagonismo. Tal y como sen˜ala´bamos, Ferrer Calatayud puede ser considerado
como uno de los precursores del impresionismo valenciano pero hay que precisar que no lo fue
enteramente, ni tampoco tuvo una etapa tan clara en su pintura que nos permita catalogarlo
como tal. Pero lo verdaderamente demostrable es que preludio´ las bases del impresionismo y
as´ı lo manifesto´ en las obras de principio de siglo. Seguira´ los principios visuales de Francastel,
sabiendo extraer, en cuanto a color, textura y forma, los datos esenciales que puedan producir
una sensacuo´n equivalente a la impresio´n recibida. La obra mencionada lo representa. Se ve
como en los espacios que hay mayor nu´mero de detalles, hay mayor acumulacio´n de pinceladas.
En los espacios ma´s grandes utilizara´ una te´cnica ma´s tradicional y difuminada. En sus
cuadros el alba aparece como un marcador temporal. La simbolog´ıa de su significado radica
en que participa del simbolismo del origen e irradia atenuacio´n y frescura. Los colores que
aparecen en sus representaciones muestran el contraste entre la palidez de los colores pastel
hasta la violencia del espacio ban˜ado por el sol. Encontramos este concepto en otros dos
cuadros de la misma tema´tica. En su Amanecer en la playa (Fig. 14.9) de 1914 y en su
Amanecer (Fig. 14.10) de 1915.
Pedro Ferrer preludia que bajo la luz de la man˜ana todo parece despertar en estado de
pureza. La luz es dulce y evanescente. El alba es as´ımilada al instante de la creacio´n y por
eso se la relaciona con la pureza porque es el momento en el que se se retira el velo negro
de la noche, se quita la bruma y permite que de nuevo todo sea expuesto a la vista y a la
contemplacio´n, a la emocio´n este´tica. El pintor parece as´ı sentirlo.
El instante del amanecer fue tema privilegiado entre su pintura del mar. Este momento
el d´ıa imprime temporalidad a su imagen. Es un momento de trasparencia y ligereza. Ofrece
un paisaje sutil. En estos dos cuadros Pedro Ferrer se intereso´ en recoger la evanescencia de
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Figura 14.9: Pedro Ferrer Calatayud, Amanecer en la playa de Valencia. 1914. Coleccio´n
Ferrer Amblar, Valencia
Figura 14.10: Pedro Ferrer Calatayud, Amanecer. 1915. Coleccio´n Ferrer Amblar, Valencia
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las primeras horas del d´ıa, la frescura del ambiente nos dirige a un espacio de comienzo. Nos
conduce a un espacio volatizado y evaporado del ser y al silencio y al recogimiento que impone
el enigma de la salida del sol. El mar aqu´ı parece ser interpretado como origen que se ban˜a de
trasnparencia y pureza. De ah´ı que a trave´s de este concepto al mar se le vincule con la ge´nesis
del mundo. El marinista valenciano recogio´ esta sensacio´n. Observamos como el origen que la
imagen del amanecer marino inspira se basa en su trasparencia y en su estado puro. El mar
despliega de esta manera el espacio de la creacio´n aportando gracias a su luminosidad difusa
la poes´ıa del d´ıa que comienza. Comenzar y recomenzar la naturaleza: El tiempo se despliega
en el sentido de una circularidad que revela el misterio fundamental de la naturaleza de la
cual la vida transcurre en un doble movimiento: Paso y recomienzo. Ah´ı radica la lectura de
su infinitud.
La obra escogida del marinista manifiesta el sentido de la circularidad en el que el infinito
del mar se inscribe mostrando los misterios de la naturaleza misma y el doble movimiento en
el que la vida humana se desarrolla: El fin y el comienzo. Como la circularidad del movimiento
marino. Pedro Ferrer en un deseo de apropiarse del tiempo lo materializa en el suen˜o de la




Benito Lleonart y Senent
15.1. Encuadre biogra´fico
Del mismo ambiente art´ıstico de los marinistas presentados hasta el momento es Benito
Lleonart y Senent del que se tienen pocos datos. Nacio´ en 1860 en Valencia y siguio´ su forma-
cio´n en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos compartiendo aulas con otros pintores que se
especializar´ıan como e´l en la pintura del mar. As´ı lo atestiguan los diferentes documentos de la
e´poca1. Fue disc´ıpulo de Juan Peyro´ y participo´ en diversas exposiciones locales y regionales
de la e´poca. Un resumen de las mismas se recoge en el cuadro Benito LLeonart: Participacio´n
en Exposiciones (Tabla 15.1).
Participo´ tambie´n en otros certa´menes. Probablemente en la Exposicio´n Universal de
Barcelona de 1888 con su cuadro En las costas del Canta´brico2 y en diversas Exposiciones
Nacionales. Residio´ durante algu´n tiempo en el Norte de Espan˜a en concreto en Bilbao3.
Tenemos noticias de que se dedico´ a la decoracio´n de algunas estancias de las casonas de la
burgues´ıa de la e´poca 4 A partir de 1884 establecio´ su estudio definitivamente en Madrid. Ese
mismo an˜o participo´ en la Exposicio´n Nacional5 de Madrid con Playa de Calpe recibiendo
una buena valoracio´n. La cr´ıtica del momento la describ´ıa as´ı6:
“Representa uno de los puntos ma´s pintorescos de las costas valencianas, el puerto
de Calpe, con su abrupto pen˜o´n. Un vapor esta´ cargando en aquel puertecillo; a lo
1Ve´ase Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 47; Archivo Real Academia
de San Carlos de Valencia, Legajo No 48. Revisar tambie´n la recopilacio´n de los mismos hecha por Jose´ An-
tonio Sa´nchez Trigueros, Documentos sobre pintores valencianos del siglo XIX. Valencia: Institucio´ Alfons
el Magna´nim, 2000, pa´gs. 607–608
2Ve´ase Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 53/9/1AH
3Francisco Agramunt Lacruz, Diccionario de artistas valencianos del siglo XX. Madrid: Albatros, 1999,
pa´g. 964; Bernardino de Pantorba, Historia y Cr´ıtica de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes cele-
bradas en Espan˜a. Madrid, 1948, pa´g. 964y —— , Historia y Cr´ıtica de las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes celebradas en Espan˜a, pa´g. 430
4Ve´ase Jacinto Octavio Pico´n y Conde San Roma´n, La Exposicio´n de Bellas Artes de 1890. Madrid:
Imprenta de Enrique Rubin˜os, 1890, pa´g. 5. Tambie´n Ve´ase Manuela Alonso Laza, Cantabria en la pintura
espan˜ola de fin de siglo: pintores y temas ca´ntabros en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes (1876
- 1910). Santander: Ayuntamiento de Santander, DL 1995, pa´gs. 31, 128; —— , “Pintura del siglo XIX en
las casonas ca´ntabras. ¿Un caso perfe´rico? La casona de los Mazarrasa en Villaverde de Pontones”. En Actas
del VII Congreos Nacional de Historia del Arte. Ca´ceres: ?, 1992, pa´gs. 31, 128; —— , “Relaciones entre la
pintura valenciana y la pintura ca´ntabra durante el siglo XIX y XX”. En Actas del I Congreso Nacional de
Historia del Arte. Ca´ceres: ?, 1993, pa´gs. 31, 128
5Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1884. Madrid: s.n., Impr. y fund. de Manuel Tello,
1884, pa´g. 23
6Las Provincias, 17 de abril 1884, pa´g. 2
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Figura 15.1: Benito Lleonart, ¡Dios dira´!. 1890. Reproduccio´n
lejos se ven las barcas de los pescadores. El mar esta´ tranquilo como un espejo, el
cielo dia´fano y alegre, lo cual contribuye a la buena impresio´n de este cuadrito.”
Consiguio´ algunas condecoraciones. Como la tercera medalla en la Exposicio´n Nacional
de 1887 con Una ola y en la de 18907 por su ¡Dios dira´! 8 que es una fiel representacio´n de la
poe´tica neorroma´ntica de desastres y naufragios de la que participaba la pintura de marina
de la e´poca. No se conoce la fecha de su fallecimiento.
15.2. Valores
15.2.1. La verticalidad vivida
Benito Lleonart participo´ de la este´tica neorroma´ntica que los marinistas de la e´poca
adoptaron para abordar la tema´tica del naufragio. Encontramos en su cuadro ¡Dios dira´!
(Fig. 15.1) del que mostramos una reproduccio´n el valor de infinito vertical. Con esta obra
participo´ en la Exposicio´n Nacional de 18909 recibiendo el tercer premio. Observamos como
so´lamente aparece en la composicio´n la parte de la proa que embiste al mar que enfurecido y
en estado de tormenta impide la navegacio´n tranquila de la nave. La movilidad se acrecienta
con la fuerza de las olas que presagian la tormenta y el naufragio. Augusto Comas y Blanco10
cr´ıticaba la teatralidad de la escena:
7Ve´ase Octavio Pico´n; San Roma´n, La Exposicio´n de Bellas Artes de 1890 , pa´g. 5; Augusto Comas
y Blanco, La Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de Madrid 1890. Madrid: Establecimiento Tipogra´fico
“Sucesores de Rivadeneyra”, 1890, pa´g. 5
8Como ane´cdota se sabe que Lleonart rechazo´ el premio por estar en desacuerdo con el jurado y pensar
merecer una consideracio´n mayor. Ve´ase Jesu´s Gutie´rrez Buro´n, “La evolucio´n en la pintura de “Marinas”
espan˜olas en el siglo XIX. El Barco como constante”. En El barco como meta´fora visual y veh´ıculo de transmi-
sio´n de formas: Actas del Simposio Nacional de Historia del Arte (Ma´laga y Melilla, 1985). Sevilla: Direccio´n
General de Bellas Artes de la Junta de Andaluc´ıa, DL 1987, pa´g. 389
9Jacinto Octavio Pico´n y Conde San Roma´n, La Exposicio´n de Bellas Artes de 1890. Madrid: Imprenta
de Enrique Rubin˜os, 1890, pa´gs. 5–7
10Augusto Comas y Blanco, La Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de Madrid 1890. Madrid: Estableci-
miento Tipogra´fico “Sucesores de Rivadeneyra”, 1890, pa´g. 4
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“Dios dira´ es una tela bien pensada y bien ejecutada, pero la ejecucio´n tiene algo
de amaneramiento que se apodera de quien no vive a diario cerca del mar, y la
idea, sin dejar de ser original, tiene algo de otras ideas.”
Lleonart logra captar el infinito vertical del mar apoya´ndose en la nocio´n de inmersio´n.
La escena logra equipar la experiencia de abismo con el caos de la escena. La experiencia
de la profundidad insondable del mar da forma a la dimensio´n abisal del mar evocando la
invisibilidad de un infinito y fundamenta´ndose en el concepto existencial de infinito.
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An˜o Exposicio´n Obra Premio
1881 Exposicio´n Feria de Julio (Ateneo–
Cas´ıno Obrero)
1883 Exposicio´n de Floricultura de Ma-
yo. (Sociedad Valenciana de Agri-
cultura)
1883 Exposicio´n Regional
1884 Academia de San Carlos: obras
destinadas a la Exposicio´n Nacio-
nal
1884 Exposicio´n Nacional de Bellas Ar-
tes de Madrid
La playa de Calpe
1887 Exposicio´n Nacional de Bellas Ar-
tes de Madrid
Una ola Consideracio´n de 3a Medalla
Puerto
1890 Exposicio´n Nacional de Bellas Ar-
tes de Madrid
¡Dios dira´! Consideracio´n de 3a Medalla
Muelle de la monja (Santander)
Marina
1895 C´ırculo de Bellas Artes: Feria de
Julio
Cuadro 15.1: Benito Lleonart: Participacio´n en Exposiciones
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Cap´ıtulo 16
Enrique Saborit y Aroza
16.1. Encuadre biogra´fico
Enrique Saborit nacio´ en Valencia1 en 1867 iniciando su formacio´n art´ıstica en la Escuela
de Bellas Artes de San Carlos2teniendo como profesor a Juan Peyro´. Se tienen pocos datos
sobre su vida pero es considerado como un marinista activo en el u´ltimo tercio del siglo XIX.
Se presento´ junto a Salvador Abril y Pedro Ferrer a la oposicio´n para la ca´tedra de paisaje
como figura en el expediente de la Academia3
16.2. Valores
Participo´ en diversas exposiciones locales y regionales4. Ver un recapitulativo de las mismas
en el cuadro Enrique Saborit: Participacio´n en exposiciones (Tabla 16.1). Pronto comenzo´ a
ser valorado aunque obtuvo ciertas cr´ıticas como la recibida por su cuadro Vapor cargando
cajas de naranja5:
“. . . inesperiencia del autor pues cielo y agua de igual color.”
El Baro´n del Alcahal´ı describ´ıa as´ı su estilo6:
“. . . Si en vez de copiarse parcialmente, enamora´ndose de los coloridos falsos, y
buscando lo bonito en vez de lo bello, se hubiera limitado a copiar la naturaleza,
1Ve´ase datos sobre el certificado de nacimiento y bautismo presentado por el pintor en la Academia de
Bellas Artes el 24 de enero de 1891 Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No
89-B/1/35-A
2Ve´ase Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 53; Archivo Real Academia
de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B. Sobre una recopilacio´n de documentos referidos al pintor
ve´ase Jose´ Antonio Sa´nchez Trigueros, Documentos sobre pintores valencianos del siglo XIX. Valencia:
Institucio´ Alfons el Magna´nim, 2000, pa´gs. 887–894
3Ve´ase Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B/1/35; Archivo Real
Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 83-B/2/9; Archivo Real Academia de San Carlos
de Valencia, Legajo No 83-B/2/10A; Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No
89-B/1/35B; Archivo Real Academia de San Carlos de Valencia, Legajo No 89-B/2/8A
4Ver referencias en Las Provincias, 18 de octubre 1883; Diario Mercantil , 3 de junio 1885; Las Provincias,
22 de diciembre 1887; “Los pintores valencianos”. Diario Mercantil , 18 de abril 1888, pa´g. 23
5“Exposicio´n Nacional de Bellas Artes”. Diario Mercantil , 30 de julio de 1882
6Baron de Alcahal´ı, (Jose´ Ruiz de Lihory), Diccionario biogra´fico de artistas valencianos. Valencia:
Imprenta Federico Domenech, 1897, pa´g. 288
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que en todas sus manifestaciones tiene hermosos asuntos para el artista que sabe
sorprenderlos.”
Expuso en las nacionales de 18877, 18958 en la que obtuvo una mencio´n honor´ıfica por
su cuadro Pidiendo auxilio, 18979 siendo condecorado con una tercera medalla por su marina
En peligro y 190110. Su pintura se inscribe dentro de las corrientes del momento de factura
realista pero con connotaciones roma´nticas en cuanto a tema´tica. Adema´s de su faceta de
marinista tambie´n fue paisajista como atestigua la prensa del momento11 y pintor de flores.
Fallecio´ en 1928.
16.2.1. La verticalidad vivida
Hemos analizado como existe una imbricacio´n entre la representacio´n de la fuerza del mar
y la muerte. El significado que adopta e´sta se asocia la mayor´ıa de las veces con la imagen del
abismo metaf´ısico hacia el que se dirige el hombre en su recorrido vital. Enrique Saborit en su
cuadro ¡En peligro! (Fig. 16.1) transmite este valor. Desde una factura realista pero siempre
concebido desde una visio´n roma´ntica el pintor refleja la angustia del grupo de na´ufragos que
aislados en alta mar reclaman desesperadamente el auxilio del barco que frontalmente viene
a su encuentro. No es ma´s que la traduccio´n de la angustia del hombre frente a la muerte.
Revela la incomprensio´n del mismo ante la extran˜eza de la misma. El mar en su estado ma´s
terrible se convierte de esta manera en veh´ıculo de este misterio. Refleja el drama del hombre
en la bu´squeda de la verdad de su condicio´n humana. El combate librado con el mar acentu´a
el dolor y la angustia del mismo, se concentran en sus heridas sin solucio´n y se interroga sobre
el sentido de su coraje.
La sensacio´n de aislamiento total en medio del mar provoca ese deseo de captacio´n de
lo infinito. La realidad del mar desde la posicio´n central de su inmensidad es tangible y se
la puede examinar con todo detalle. La mirada desde esta posicio´n tiende a agrandar o a
amplificar la realidad del mar sobre la que se fija. El mar ofrece una exterioridad que se
puede leer desde el punto de vista de la fenomenolog´ıa como obsta´culo. Nos muestra su cara
externa pero nos dificulta a su vez la captacio´n de la infinitud que preludia12:
“Les choses ont une chair : c’est-a`-dire opposent a` mon inspection des obstacles,
une re´sisteance qui est pre´cise´ment leur re´alite´.”
Saborit nos adentra, de nuevo, en la diale´ctica de lo grande y lo pequen˜o. Es lo que
Bachelard atribuye´ndole una interpretacio´n co´smica llama “l’immensite´ intime des petites
choses”13 Desde este punto de vista nuestra condicio´n humana de finitud se impregna de un
sentido co´smico y agranda´ndose nos trasporta hacia lo infinito. La vivencia de la angustia del
vac´ıo en alta mar proporciona una gran reserva de sensaciones que inundan el espacio real
como el picto´rico. Desde la tranquilidad de la horizontalidad de la inmensidad y no desde
el miedo de la angustia del vac´ıo se experimenta la amenaza de la nada y la ausencia de
referencias espaciales sobre las que as´ırse. Se produce ese sentimiento de exilio interior al que
7Cata´logo de laExposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887. Madrid: s.n., Est. tip. de El Correo, 1887
8Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes. Madrid, 1895
9Ver Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes. Madrid: Celestino Apaolaza impresor, 1897,
pa´g. 145
10Ver Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes. Madrid, 1901, pa´g. 127
11“Cuadros de los artistas valencianos de la Exposicio´n Universal de Barcelona”. Las Provincias, 25 de abril
1888
12Ver Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´gs. 272–273
13Ver Gaston Bachelard, La terre et les reˆveries du repos : Essai sur les images de l’intimite´. Paris:
Jose´ Corti, 1948, pa´g. 14
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An˜o Exposicio´n Obra Premio
1882 Exposicio´n de la Feria de Julio Vapor cargando cajas de naranja
1883 Exposicio´n Regional de agricultura Marina
1885 Exposicio´n damnificados La Playa
1886–87 Exposicio´n permanente Salo´n Sol´ıs
1887 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Puesta de sol
Lazareto Puerto de Valencia
¿Podra´ pasar las rocas?
1894 C´ırculo de Bellas Artes de Valencia Varias Marinas
Varios paisajes
Cuadros de Flores
1895 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Pidiendo auxilio Mencio´n Honor´ıfica
Naufragio
Puerto de Valencia
1897 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes En Peligro 3a Medalla
1901 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Entrada del puerto
Cuadro 16.1: Enrique Saborit: Participacio´n en Exposiciones
Figura 16.1: Enrique Saborit, ¡En peligro!. 1897. Museo del Prado, Madrid
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antes alud´ıamos transforma´ndose en deseo de expansio´n. La imaginacio´n servira´ para fijar la
nocio´n de infinito ofrecie´ndose como prueba de existencia y como posibilidad de identidad.
La inmensidad espacial sentida junto a la experiencia de la verticalidad insondable del mar
dilata el tiempo hasta su aniquilacio´n, abole los l´ımites temporales. El marinista a trave´s de
la negatividad de la experiencia de la angustia del vac´ıo en el mar encuentra la bu´squeda
de la inmediatez del sentimiento de infinito. La consciencia se aprovisiona y lo interioriza
imagina´ndolo como deseo e integra´ndolo y absorvie´ndolo en la imagen del viaje por alta
mar. La angustia del vac´ıo se vive como pe´rdida provocada por la desaparicio´n del punto
de referencia en la profundidad del oce´ano. Hay una reabsorcio´n de la distancia entre la
realidad del mar inmenso y la experiencia perceptiva de la angustia que transporta al infinito
apropia´ndolo. Su significado va ma´s alla´ del simple aisalmiento espacial que el naufragio en
mar ocas´ıona hacia ese acercamiento del infinito marino. Como ven´ımos haciendo hasta ahora
ello nos hace converger hacia una aproximacio´n fenemenolo´gica orientacio´n desde donde so´lo





Antonio Mun˜oz Degra´ın representa una figura peculiar y enormemente interesante en el
recorrido picto´rico valenciano de finales del siglo XIX. En su biograf´ıa1 hay muchas lagunas.
Nacio´ en Valencia en 18402. Su formacio´n la siguio´ en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos
bajo las ensen˜anzas de Rafael Montesinos. De personalidad inquieta y con esp´ıritu abierto
realizo´ diferentes viajes a lo largo de su vida que enriquecieron su pintura y su manera de ver
el paisaje. En 1856 su temperamento roma´ntico le impulso´ a ir a pie a Italia3 con tan so´lo
16 an˜os. Al acabar sus estudios en 1859 marcha a Madrid y sus alrededores, a los Pirineos y
a diversos lugares de la costa levantina. Establecera´ definitivamente su estudio en la capital.
Su participacio´n en las Exposiciones de la e´poca es temprana. En 1862 e inspirado por los
paisajes recientemente descubiertos presenta Vista de los Pirineos de Navarra obteniendo en
la Exposcio´n Nacional de Madrid una mencio´n honor´ıfica especial. Junto a ella expone una
vista de las montan˜as de la provincia de Castello´n titulada La Sierra del Espada´n iniciando
1Los datos biogra´ficos se han basado en las siguientes fuentes Santiago Rodriguez Garc´ıa, Antonio
Mun˜oz Degra´ın. Pintor valenciano y espan˜ol. Valencia: Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1966; Ramo´n
Garc´ıa Alcaraz; Jose´ Manuel Arna´iz et al. (Dirs.), Antonio Mun˜oz Degrain. Vol. VI, Cien an˜os de pintura
en Espan˜a y Portugal (1830 - 1930). Madrid: Antiquaria, 1988–1993; Salvador Aldana, Gu´ıa abreviada de
artistas valencianos. Valencia: Ayuntamiento, Servicio de estudios art´ısticos, 1965; Ramo´n Garc´ıa Alcaraz,
“Mun˜oz Degrain en la Academia de San Carlos”. Archivo de Arte Valenciano, 1993, Nr. LXXIV, pa´gs. 146–
149–264; Victoria Eugenia Bonet Solves, “Antonio Mun˜oz Degra´ın o la fascinacio´n del color”. Saitabi , 1994,
Nr. 44, pa´gs. 255–264; Pilar Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a. Tesis Doctoral,
Universidad Nacional de Educacio´n a Distancia, Facultad de Geograf´ıa e Historia, Departamento de Historia
del Arte, 2001; Teresa Sauret Guerrero, El siglo XIX en la pintura malaguen˜a. Ma´laga: Universidad,
1987; Joan J. Gavara Prior et al. (Aut.), El llegat Mun˜oz Degra´ın: les colleccions del Centre del Carme.
Valencia, Centre del Carme, del 25 de enero al 17 de abril 2005; Alicante, Museo de Bellas Artes Gravina, del
14 de junio al 4 de septiembre 2005. Vale`ncia: Generalitat Valenciana, DL 2005; Ramo´n Garc´ıa Alcaraz
(Aut.), El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degrain. El Cairo, Galer´ıa Horizon One, Museo
“Mahmoud Khalil y Sra.” septiembre de 2000. Vale`ncia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana,
DL 1999; Julia´n Gallego et al. (Aut.), Antoni Mun˜oz Degra´ın, Vale`ncia 1840 - Ma´laga 1924. Valencia,
Museo de Bellas Artes, del 2 de abril al 19 de mayo 1996. Vale`ncia: Direccio´ General de Museus i Belles Arts,
DL 1996; Ramo´n Garc´ıa Alcaraz (Aut.), Antonio Mun˜oz Degra´ın. Pamplona, Centro de Cultura Castillo
de Maya, del 19 de abril al 27 de mayo 2001. Pamplona: Caja Navarra, DL 2001
2Algunos autores como Be´nezit, Ossorio y Pantorba dan como fecha 1843 Citado en Magro Mart´ın, El
mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a, pa´g. 389
3Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Mun˜oz Degr´ın entre el realismo y el wagnerianismo de fin de siglo”.
Valencia, Museo de Bellas Artes, del 2 de abril al 19 de mayo 1996. En Antoni Mun˜oz Degra´ın, Vale`ncia 1840
- Ma´laga 1924. Dirigido por Julia´n Gallego et al.. Vale`ncia: Direccio´ General de Museus i Belles Arts, DL
1996, pa´g. 21
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de esta manera la que sera´ una de sus facetas ma´s interesantes: la de paisajista. Se puede
considerar como el descubridor del paisaje valenciano. Fue e´l quien acerco´ su entorno natural
a los valencianos por primera vez a trave´s de su pintura. En ellos se ve la influencia de Carlos
de Haes. El intere´s por la este´tica de la geolog´ıa y por la alta montan˜a4 fue e´l quien verdade-
ramente la desperto´ y probablemente influyo´ sobre Antonio Mun˜oz. El estilo de Degra´ın ya
vislumbra desde el principio unas particularidades propias que imprimen y definen su pintura
y su manera de tratar el color. Ello desencadeno´ diferentes cr´ıticas en la e´poca a pesar de ser
evidente su reconocimiento y estima dentro el mundo art´ıstico. En 1864 volvio´ a ser recono-
cido con una tercera medalla en la Nacional de Madrid con su cuadro Vista del Valle de la
Murta. Tambie´n presento´ Despue´s de la tormenta hoy en paradero desconocido y Sierra de
las Agujas tomado desde la cima del Cavall Bernat. Obteniendo en 1867 una segunda medalla
con su Paisaje del Pardo al disiparse la niebla. Su afirmacio´n como paisajista es evidente. Ese
mismo an˜o la prensa valenciana refirie´ndose a la Exposicio´n Regional alababa su destreza en
el ge´nero5:
“. . . D. Antonio Mun˜oz que en pintura de paisaje se ha colocado a una envidiable
altura, ha presentado las cuatro estaciones, cada una de las cuales se halla repre-
sentada, no por el simbolismo convencional de la pintura alego´rica, sino por cuatro
bell´ısimos paisajes ovalados, en cada uno de los cuales esta´ retratado el suelo, el
cielo y hasta el ambiente, con los detalles ma´s caracter´ısticos, de cada una de las
estaciones.”
En una primera etapa residira´ en la capital madrilen˜a desde 1861 hasta 18706 an˜o que su-
pondra´ un cambio en Antonio Mun˜oz. Acude a Ma´laga para colaborar con Bernardo Ferra´ndiz
y Badenes en la pintura del fresco del Teatro Municipal Cervantes y se establecera´ un tiempo
en la ciudad llegando a conseguir en 1880 la Ca´tedra de la Escuela de Bellas Artes. Durante
su estancia en la ciudad andaluza entablara´ amistad con Picasso y su padre. Participara´ en la
vida art´ıstica de Ma´laga como los cuatro lienzos que presento´ en la Exposicio´n7 organizada
por le Ayuntamiento ante la visita del Rey Alfonso XIII. Su pintura dara´ un giro. Hasta el
momento se hab´ıa dedicado esencialmente al paisaje. De sus pinturas de este ge´nero Tubino
en 1871 dec´ıa critica´ndolas8:
“Y los paisajes de Mun˜oz Degra´ın resultan mono´tonos, porque au´n llevando dis-
tintos nombres se repiten en principal´ısimos accidentes, y no caracterizan las lo-
calidades a que pueden referirse. Dir´ıase que todos esta´n pintados de memoria,
sin abandonar el estudio.”
A partir de ahora se abrira´ a otros ge´neros sobretodo al costumbrista y a la pintura
historicista tildados de un cierto preciosismo. Con ellos se presentara´ a las Exposiciones
Nacionales. La de´cada de los 70 se caracteriza por la obtencio´n de diversos premios. En
1871 obtiene una segunda medalla por La oracio´n o Coro de Monjas y una condecoracio´n en
la de 1878. Tambie´n empieza a darse a conocer internacionalmente ganando una medalla en
Filadelfia en 1876. Participo´ en la Exposicio´n de Par´ıs de 1879 y 1880 pero sin ser reconocido
con ningu´n premio. Conociendo su intere´s por los viajes y ante la oportunidad que se le
4Ver Lily Litvak, “El tiempo de los trenes. El paisaje fin de siglo de Haes a Regoyos”. En Cata´logo de la
Exposicio´n Los paisajes del Prado. Madrid: Nerea, 1993, pa´gs. 329–350; Carmen Pena, “La pintura de paisaje
espan˜ola entre el idealismo y el positivismo”. Los Cuadernos del Norte, Vol. 4, 1983, Nr. 21, pa´gs. 62–69
5Ver “Noticias locales”. Las Provincias, 23 de junio de 1867, pa´g. 1
6Citado en Garc´ıa Alcaraz, Archivo de Arte Valenciano 1993, pa´g. 55
7Citado en ib´ıd., pa´g. 56
8Francisco Ma Tubino, El arte y los artistas contempora´neos en la pen´ınsula. Madrid: Librer´ıa de A.
Dura´n (Imp. de A. G. Fuentenebro), 1871, pa´g. 224
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Figura 17.1: Antonio Mun˜oz Degrain, Chubasco en Granada. Hacia 1880–81. Caso´n del Buen
Retiro, Museo del Prado, Madrid
presentaba es muy probable que visitase la capital francesa9. Los an˜os 80 marcan una nueva
etapa estil´ıstica en el pintor. En primer lugar por su nombramiento como pensionado en la
Academia de Roma. Durante su estancia en Italia se aproximara´ a la este´tica prerrafaelista
quiza´s por la influencia de Morelli. Sus obras Los amantes de Teruel y Otelo y Desde´mona
hacen salir al pintor del academicismo en el que sus obras estaban sujetas dando un nuevo
rumbo a su pintura. Obtuvo una medalla de oro en la Exposicio´n Nacional por el primero
en 1881 y por el segundo otra en la de 188410. A nivel internacional obtendra´ en 1883 una
medalla en la Universal de Munich. Como gran amante del agua y de los efectos atmosfe´ricos
realizo´ diversos paisajes del T´ıber, de los pantanos cercanos a la ciudad y de la laguna de
Venecia. La naturaleza que plasma en todos ellos se aparta del realismo de sus primeras vistas
que nos recordaban a Carlos de Haes preludiando de esta manera su futura evolucio´n donde
su particular manera de expresar el color se convertira´ en una de las claves para identificar
su pintura. Su cuadro El Chubasco en Granada (Fig. 17.1) es la obra clave11 para entender
este cambio.
En esta e´poca continu´a con su labor docente. Es nombrado en 1888 catedra´tico de la
Escuela de San Fernando de Madrid y al an˜o siguiente miembro de Nu´mero en la citada
Academia. A partir de los an˜os 90 comenzara´ a decantarse por un modernismo de impronta
simbolista12 y un acercamiento a la este´tica wagneriana en cuanto a tratamiento de color. Sus
obras puente con el siglo XX contienen esos matices modernistas que evidencian su alejamiento
9Ver Pe´rez Rojas, Mun˜oz Degr´ın entre el realismo y el wagnerianismo de fin de siglo, pa´g. 25
10Ver Almanaque de Las Provincias, 1885, pa´g. 306
11Pe´rez Rojas, Mun˜oz Degr´ın entre el realismo y el wagnerianismo de fin de siglo, pa´g. 26
12As´ı calificado por Ib´ıd., pa´g. 28
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Figura 17.2: Antonio Mun˜oz Degrain, El Vesubio. Hacia 1882–84. Museo de Bellas Artes San
P´ıo V, Valencia
progresivo de la concepcio´n roma´ntica que muchos de sus paisajes reflejaban hasta el momento
como las citadas vistas de Venecia. Ahora comenzara´n a dominar los tonos amoratados y
una pincelada ma´s espesa recogiendo las innovaciones te´cnicas que el impresionismo y el
postimpresionismo hab´ıan traido como su Rı´o Piedra (Fig. 1.6) aunque sus obras continuara´n
presas todav´ıa de un importante contenido narrativo. T´ıtulos de cuadros del momento como
Vesubio (Fig. 17.2), El Desfiladero de los Gaitanes (Fig. 1.7) as´ı lo atestiguan. En 1893
recibio´ como reconocimiento la Medalla u´nica en la Universal de Chicago.
La pintura del siglo XX de Mun˜oz Degra´ın destacara´ por sus combinaciones tonales y
su transgresio´n en le tratamiento del color que como hemos avanzado lo relacionara´n con
el postimpresionismo13. Paralelamente y debido a su viaje por el Mediterra´neo entrara´ en
contacto con la pintura orientalista14 se inspirara´ en las nuevas culturas descubiertas en
el Norte de A´frica y en los lugares sagrados visitados por Oriente. Inagurando una nueva
iconograf´ıa que le valdra´ en 1910 una medalla de honor por su Jesu´s en el Tiberiades. Obras
de este momento son En Magdala (Fig. 17.5), El L´ıbano desde el mar (Fig. 9.16), El Bo´sforo
Constantinopla a orillas del Bo´sforo, Valle de Josafat, Gruta de los profetas entre otros. La
obra culmen de su wagnerianismo la encontramos en El Buque fantasma de 1913 inspirado
en la o´pera El holande´s errante. Estas obras se enmarcan dentro del lirismo expresivo de
su u´ltimo per´ıodo que basculara´n desde su acercamiento al simbol´ısmo con su Safo hasta la
recreacio´n historicista de su Coloso de Rodas de 1914. Fallecio´ en 1924 dejando tras de s´ı una
13Ver Ramo´n Garc´ıa Alcaraz (Aut.), El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degrain. Amman
(Jordania), The Jordan National Gallery of Fine Arts, del 20 de enero al 21 de febrero 2000. Consorci de
Museus de la Comunitat Valenciana, DL 1999, pa´g. 40
14Ib´ıd.; —— , El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degra´ın. Valencia: Generalitat Valenciana,
1997
492
fecunda vida como pintor y como docente.
17.2. Valores
17.2.1. La experiencia del tiempo c´ıclico
El especta´culo de la inmensidad marina evoca el tiempo y nos induce a encontrar en su
personalidad este´tica una simbolog´ıa de su infinitud temporal. Nos apoyaremos en el concepto
de perspectiva c´ıclica de eternidad para abordarlo. Partimos del mito del “Eternel Retour”15
que Paul Vale´ry utilizo´ para identificar al mar16:
“La redite infinie, la re´petition toute brute et obstine´e, le choc monotone et la
reprise identique des ondes de la houle qui sonnent sans re´pit contre les bornes
de la mer, inspirent a` l’aˆme fatigue´e de pre´voir leur invincible rythme, la notion
toute absurde de l’E´ternel Retour. Mais dans le monde des ide´es, l’absurdite´ ne
gene pas la puissance : La puissante et insupportable impresio´n d’un e´ternel re-
commencement se change en decir furieux de rompre le cycle toujours futur, irrite
une soif d’e´cume inconnue, de temps vierge et d’e´ve´nements infiniment varie´s.”
Antonio Mun˜oz Degra´ın en su Marina (Fig. 17.3) representa el concepto desde la tranqui-
lidad de la horizontalidad del mar. Alejada de toda connotacio´n roma´ntica como sus primeras
obras delataban nos ofrece una superficie calmada e infinita del mar que de manera imponente
e imperturbable se muestra ante la salida del sol.
Mun˜oz Degra´ın traduce el incesante movimiento del mar que es a la vez universal y eterno.
El flujo y reflujo del movimiento de sus olas sobre la orilla del mar cristalizan la concepcio´n
c´ıclica del tiempo a la par que nos transportan al retorno de nuestros or´ıgenes. Sirvie´ndonos
del sentido c´ıclico de retorno que el movimiento de la inmensidad calmada del mar representa
identificamos la nocio´n de infinito. Traducimos la nocio´n de eternidad expresada por el pintor
a trave´s del concepto de tiempo utilizado por Michel Ribon17:
“Un pre´sent continue´ ou re´pe´te´ qui, en le croisant pour le relever, donne au temps
horizontal la lumie`re de sa liberte´ cre´atice et la pre´sence d’une voix a` re´sonance
d’e´ternite´.”
El pintor ha sabido entablar una concepcio´n de tiempo separada de su concepto de ruptura
y de su vinculacio´n con la fatalidad de la muerte. La eternidad es concebida como el paso de
ese tiempo vertical que nos conduce hacia la plenitud interior al tiempo lineal y horizontal
del mar calmado18:
“Cette e´ternite´ (( humaine )), promise chez l’homme par ce de´sir re´pete´ de perse´-
ve´rance de l’eˆtre dans, le temps, ce de´sir de retour de toutes les forces re´sistant a`
toutes les puissances de nuit et de mort.”
15Se ha revisado la obra de referencia Mircea Eliade, Le mythe de l’e´ternel retour. Paris: Gallimard, 1969
16Paul Vale´ry, “Regards sur la mer”. En Images du monde. Mer, marines, marins. Paris: Firmin-Didot,
1930, pa´gs. 14–15
17Ver Michel Ribon, A la recherche du temps vertical dans l’art, essai d’esthe´tique. Paris: Kime´, 2002,
pa´g. 286
18Ver ib´ıd., pa´g. 29
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Figura 17.3: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Puesta de sol. Museo del Prado, Madrid
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Figura 17.4: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Mar Muerto. 1914. Museo de Bellas Artes, Ma´laga
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El concepto del tiempo19 ha sido uno de los grandes interrogantes para el hombre desde
antan˜o. Relacionado con los temas de la mortalidad, eternidad, muerte o trascendencia ha
estado presente en el pensamiento ya sea de filo´sofos, artistas o poetas. San Agust´ın hablaba
sobre la dificultad de esclarecer su nocio´n20:
“¿Quie´n podra´ explicar con claridad y concisio´n lo que es el tiempo?¿Quie´n
podra´ comprender en su pensamiento para poder luego decir sobre e´l una pa-
labra? Y sin embargo, nada de nuestro lenguaje nos es tan conocido y familiar
como e´l: entendemos muy bien lo que decimos o lo que nos dicen hablando del
tiempo.”
Teniendo claro que su concepto se construye desde la experiencia aseveramos que la dis-
continuidad en su percepcio´n proviene no so´lo de su exterior sino tambie´n de nuestro ritmo
interior. El intentar estudiar el concepto de tiempo desde el infinito del mar requiere tener
presentes ambas perspectivas. El mar nos ofrece en su imagen una temporalidad pero la sen-
timos y la vivimos desde la percepcio´n de nuestra interioridad21. Siendo conscientes de que el
tiempo es intangible e impalpable hemos identificado en la obra de Mun˜oz Degra´ın este valor.
Consigue aprehender a trave´s de las ima´genes del mar una dimensio´n medible del mismo. Ello
significa que apropia´ndolo puede dividir y valorar de esta manera su existencia. Hallamos esta
interpretacio´n en su cuadro El Mar muerto (Fig. 17.4). Aprovechando la regeneracio´n c´ıclica
del d´ıa y de la noche y apoya´ndose en la horizontalidad inerte del mar entiende el tiempo
como una repeticio´n mono´tona y paralizante de su vac´ıo. Desde su dimensio´n horizontal el
tiempo se asocia a la impresio´n de la inmovilidad en el movimiento que conduce a la expe-
riencia de la nada. Esa especie de negacio´n progresiva que el mar desde su horizontalidad
calmada nos provoca se relaciona con la experiencia de lo eternamente repetido. Desde este
sentido podemos enfocar la aridez de su nada. Con esta posicio´n la negatividad del tiempo
se borra y sus efectos se relacionan con la realidad segura del mar. Mun˜oz Degra´ın siente
su temporalidad y su contacto con el infinito se desarrollara´n a trave´s de la horizontalidad
y de su continuidad encamina´ndonos hacia una experiencia vivencial tranquila de su ser. Es
decir, a trave´s del vac´ıo de su extensio´n ilimitada, encontraremos la plenitud interior. Esta
sensacio´n se observa claramente en otras marinas en donde la luna es la protagonista caso
de En Magdalena (Fig. 17.5). Concebido desde un esp´ıritu roma´ntico el pintor parece aducir
que la duracio´n del tiempo no nos aboca a la muerte sino que nos reconforta y nos hace
crecer interiormente. Aparece un mar calmado con un horizonte desdibujado empan˜ado por
la luz ge´lida de la luna. La existencia es abordada como el paso del tiempo pero no desde el
sentido negativo de fuga sino ma´s bien como un flujo y reflujo sereno consecuencia de la ex-
periencia tanto sensorial como f´ısica del mar. El personaje meditativo de Magadalena parece
representarlo.
Antonio Mun˜oz se vale del concepto de eternidad y de repeticio´n para traducir el sentido de
horizontalidad temporal del mar. Parece tomar en cuenta para su interpretacio´n los baremos
19Desde el punto de vista metaf´ısico se ha revisado Jean Wahl, L’expe´rience me´taphysique. Paris: Flamma-
rion, 1965, desde su nocio´n en el arte Jose´ Camo´n Aznar, El tiempo en el arte. Madrid: Organizacio´n Sala,
1972; Robert Alexander et al. (Dir.), Le temps et l’espace. Bruxelles: Ousia, 1992; Juan Pando Despierto,
“Agua y tiempo en el arte”. Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte, Vol. 6, 1993, pa´gs. 647–
672y desde su vinculacio´n al concepto de infinito Mohamed Bouazaoui, L’infini dans les sciences, l’art et la
philosophie. Paris: Harmattan, 2003; Jonas Cohn, Histoire de l’infini : le proble`me de l’infini dans la pense´e
occidentale jusqu’a` Kant. Paris: E´ditions du Cerf, 1994; P. Pen˜alver Go´mez, “Del tiempo finito al tiempo
infinito”. Revista Anthropos. Huellas del Conocimiento, 1998, Nr. 176, pa´gs. 54–59
20San Agust´ın, Confesiones
21Ver Edgardo Albizu, “Las dimensiones poe´ticas del mar y la idea del tiempo”. En Poetics of the elements
in the human condition. Part 1, The sea: from elemental stirrings to symbolic inspiration, language, and life-
significance in literary interperatation and theory. Dirigido por Anna-Teresa Tymieniecka. Vol. XIX Anal´ıtica
Husseleriana (Analecta Husserliana). Reidel: Dordrecht; Boston: Lancaster, 1985, pa´gs. 203–212
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Figura 17.5: Antonio Mun˜oz Degra´ın, En Magdalena. 1914. Museo de Bellas Artes San P´ıo
V, Valencia
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Figura 17.6: Antonio Mun˜oz Degra´ın, Marina. 1912, Coleccio´n particular, Valencia
de permanencia, sucesio´n y simultaneidad que fundamentan su nocio´n22:
“Le modalita` del tempo, quali la permanenza, la successione e la simultaneita`
che garantiscono nell’esperienza rispettivamente: la possibilita` del permanere de-
lle cose nel tempo, la possibilita` di cogliere il cambiamento delle stesse in una
succesione temporale, e, infine la possibilita` che piu` cose siano percepite come
coessitenti in un stesso istante.”
La continuidad marina es vista por el pintor como una sucesio´n de instantes materializados
en la figura del paso y de la regeneracio´n del d´ıa y la noche que contiene una ambivalencia
en su imagen dado que representa el fluir sin cambio de su circularidad as´ı como por el
ritmo constante de sus olas. Su interpretacio´n aqu´ı huye del eje vida-muerte. Su enfoque se
basa en la experiencia c´ıclica regular del tiempo que la dimensio´n horizontal proporciona.
Ello da la pista sobre el sentimiento de plenitud que el pintor evoca el cual se fundamenta
en la poetizacio´n del paso del tiempo que ya no es vivido de modo negativo sino ma´s bien
desde su sensacio´n de renovacio´n y como una apertura en la bu´squeda del infinito. Su Marina
(Fig. 17.6) de 1912 entra tambie´n dentro de esta concepcio´n.
El pintor capta el instante de la eternidad del mar dentro de la especifidad del movimiento
c´ıclico tanto del mismo mar como del d´ıa. La imagen de la luna como ya hemos apreciado
contiene en s´ı misma una simbolog´ıa co´smica. Hay en su interpretacio´n una prevalencia del
tiempo c´ıclico que es lo que parece querer manifestar Degra´ın. Constatamos que la contem-
placio´n de la inmensidad marina reorganiza su espacio y a trave´s de la imaginacio´n logra
transfigurarlo. La imaginacio´n valie´ndose de la experiencia de la inmensidad marina la su-
planta transfigura´ndola en expresio´n de infinito. A ello ayuda ese halo de indeterminacio´n que
la cas´ı anulacio´n del horizonte marino preludia. La sensibilidad y los matices te´nues de los
colores empleados aumentan esa sensacio´n de infinitud prolongada por la experiencia tempo-
ral de su valor. Los cuadros elegidos de Antonio Mun˜oz para ilustrar el concepto de infinitud
22Daniele Dottorini (Ed.), Estetica ed Infinito. Scritti di Matte Blanco. Roma: Bulzoni, 1941, pa´g. 132
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del mar han puesto en evidencia la integracio´n entre la visio´n del ser y la de la extensio´n
marina armoniza´ndolas en la intuicio´n de la unidad de la imagen de infinito. Han consegui-
do ir ma´s alla´ del deseo de apropiacio´n suscitado por su contemplacio´n, procediendo a una
amplificacio´n de su visio´n y dando como resultado la imagen de infinito. La percepcio´n de
la inmensidad marina fusiona la imagen de intimidad y de inmensidad. La mirada adopta-
da establece un nudo tangible con la realidad del mar. La sensibilidad visual del mar hace






Ignacio Pinazo1 nacio´ en Godella en 1849 hijo de una familia modesta. Tuvo una infancia
complicada debido a la temprana pe´rdida de sus padres hecho que le obligo´ a mantener a sus
hermanos. Sus comienzos dif´ıciles marcara´n su manera de entender y ver la realidad que le
rodeaba. Estuvo muy ligado al ambiente valenciano y en concreto al de su ciudad de origen.
Encontro´ en los rincones y lugares en los que vivio´ su fuente de inspiracio´n y de refugio que
intuitivamente reflejaba en sus obras. Parte de su formacio´n la llevo a cabo como autodi-
dacta. Su fa´cilidad por la pintura le llevo´ a matricularse en 1870 en las clases nocturnas de
la Escuela de Bellas Artes de San Carlos teniendo como profesor a Jose´ Ferna´ndez Olmos
combinando de esta manera estudios y trabajo. Pronto conecto´ con el ambiente art´ıstico de
la ciudad comenzando a ser reconocido como lo es la medalla de plata recibida en la Expo-
sicio´n de la Feria de Julio de 1871. En 1873 fue galardoneado de nuevo con otro segundo
premio. Intentando abrise horizontes viajo´ a Italia ese mismo an˜o2. A su regreso en 1874 se
presento´ a la beca que la Diputacio´n Provincial de Valencia3 conced´ıa para ser pensionado en
1Se han revisado los siguientes estudios Y art´ıculos ba´sicos Manuel Gonza´lez Mart´ı, Pinazo. Su vida
y su obra (1849 a 1916). Valencia: Institut general i Te`cnic, 1920; Vicente Aguilera Cern´ı, I. Pinazo.
Vale`ncia: Vicent Garc´ıa Editores, 1982; Rafael Domenech, Cap´ıtulo “Pinazo”. En Pequen˜as Monograf´ıas de
Arte. Madrid: s.n., 1909, pa´gs. 1–8; Jose´ Camo´n Aznar, “Ignacio Pinazo”. Goya, 1956, Nr. 15, pa´gs. 161–
171; “Ignacio Pinazo Camarlench”. Oro de Ley, 2 de diciembre 1917, Nr. 66; “Ignacio Pinazo Camarlench”.
Oro de Ley, 10 de febrero 1918, Nr. 76, an˜o 3; Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Ignacio Pinazo, artista del
fin de siglo”. En En el pa´ıs del arte: 2o Encuentro Internacional: Literatura y Arte en el entresiglos XIX-
XX. ?, ?, pa´gs. 275–297 y los cata´logos —— (Aut.), Ignacio Pinazo: los inicios de la pintura moderna.
Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, DL 2005; Jose´ Ma Losada Aranguren (Com.), Ignacio Pinazo
(1849 - 1916). Madrid, Salas del Palacio de Bibliotecas y Museos, mayo-junio 1981; Valencia, julio 1981.
Madrid; Valencia: Ministerio de Cultura, 1981; Carmen Gracia Beneyto (Dir.), La imatge del pensament:
El paisatge en Ignacio Pinazo. Vale`ncia, Centre Cultural Bancaixa, 2001. Vale`ncia: Bancaixa. Obra Social,
DL 2001; Francisco Javier Pe´rez Rojas (Com.), Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo. Valencia, IVAM, del
12 de junio al 24 de septiembre 2006. Generalitat Valenciana (Org.). Valencia: IVAM, 2006; J. Ramo´n
Escriva´ (Aut.), Ignacio Pinazo. Gijo´n, Museo Nicanor Pin˜ole, del 5 de abril al 13 de mayo 2001; Estella,
Museo Gustavo de Maeztu, del 18 de mayo al 1 de julio 2001; Priego de Co´rdoba, Museo del Paisaje Espan˜ol
Contempora´neo, del 10 de julio al 2 de septiembre 2001. Vale`ncia: Conselleria de Cultura i Educacio´, DL
2001; Francisco Javier Pe´rez Rojas y Jose´ Luis Alcaide (Aut.), Ignacio Pinazo en la coleccio´n del IVAM.
Vale`ncia: Aldeasa, 2001
2Recientemente ha sido revisada la fecha de este primer viaje a Roma. Ver Jose´ Luis Alcaide y Francis-
co Javier Pe´rez Rojas, “Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo”. En Cata´logo de la Exposicio´n Ignacio Pinazo.
El paisaje mar´ıtimo. Valencia: IVAM, 2006, pa´g. 45
3Ver Arturo Zabala (Com.), Un siglo de arte valenciano. Exposiciones conmemorativas de las pensiones
de Bellas Artes de la Diputacio´n Provincial de Valencia. Valencia: Diputacio´n Provincial, 1965
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Roma. La obtuvo gracias a su cuadro de tema´tica histo´rica Desembarco de Francisco I en el
puerto de Valencia sito actualmente en la Diputacio´n de Valencia. Su segundo viaje a Italia4
lo realizara´ en diciembre de 1876. Su estancia sera´ clave en su evolucio´n picto´rica. Son dos
las influencias5 que recibira´ esencialmente. Por un lado su contacto con los macchiaioli6 le
dara´ a conocer nuevas te´cnicas que le permitira´n captar con ma´s fa´cilidad las sensaciones que
le impactaban. El uso de la tabla, de su mismo color natural como base fueron claves para
la confirmacio´n de su estilo en donde la pincelada ra´pida, corta y expresiva y su preferencia
por plasmar impresiones sera´n sus caracter´ısticas principales. Se sabe que conocio´ a More-
lli. Por otro lado como con otros tantos pintores espan˜oles pensionados el contacto con los
artistas nacionales all´ı establecidos influira´ tambie´n su pintura sobretodo Fortuny y Rosales
cuyas incursiones con el paisaje durante sus u´ltimos an˜os fueron importantes. Se ha indicado
que probablemente Pinazo7 conocio´ al segundo personalmente. En 1879 recibio´ una primera
medalla en la Exposicio´n regional Su obra ya es conocida. De ella Teodoro Llorente8 dec´ıa:
“. . . es una pa´gina brillante y llena de esperanzas para el arte.”
A su vuelta de Italia en 1881 continuo´ participando en el ambiente art´ıstico local. Abor-
dara´ diversos ge´neros a lo largo de su trayectoria picto´rica. Trato´ el retrato sobretodo al
inicio, escenas costumbristas, pintura religiosa, la decoracio´n de interiores y su gran pas´ıo´n el
paisaje. A nivel nacional recibio´ diversos premios. Obtuvo la primera medalla en 1897 por el
Retrato de Jose´ Mellado y en 1899 por su Leccio´n de memoria, una segunda en 1881 y en 1895
por el Retrato del Coronel de Caballer´ıa Nicanor Pico´. Tambie´n participo´ en la exposicio´n
internacional de Barcelona de 1888 recibiendo la medalla de plata. De personalidad marcada
e independiente hecho que en cierta manera le hizo recluirse en su casa de Godella donde
prefer´ıa recibir a sus amigos y a otros artistas de la e´poca, se servira´ de sus e´xitos en las
exposiciones nacionales para intentar abrirse camino en Madrid desde donde era mucho ma´s
fa´cil proyectar una carrera art´ıstica. Su actitud de aislamiento es incomprendida por muchos
artistas coeta´neos. Emilio Sala le recriminaba en 18919:
“¿Que´ haces en Valencia? ¿Vegetar, comer, dormir y pintar algo para engan˜arte
un poco? (. . . ) Tienes un taleno como pocos (. . . ) Nadie como tu´, el u´nico que
sigue representando la sobriedad y el trazo ene´rgico despue´s de Rosales en Espan˜a,
tiene derecho a ser mucho, y no estar metido en ese rinco´n.”
En 1896 fue elegido acade´mico de la Academia de San Carlos pronunciando un discurso
directo y ene´rgico titulado De la ignoracia en el arte. Posteriormente desempen˜o´ el puesto de
profesor de color en la Escuela de Bellas Artes de Valencia. Finalmente obtuvo un puesto de
4Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Valencia y de nuevo Italia”. En Ignacio Pinazo: los inicios de la
pintura moderna. Dirigido por —— . Madrid: Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, DL 2005, pa´gs. 49–79
5Ver Carmen Gracia Beneyto, “Originalidad visual y eclecticismo en la obra de Pinazo”. En Cata´logo de
la Exposicio´n Ignacio Pinazo (1849 - 1916). Dirigido por Jose´ Ma Losada Aranguren. Madrid; Valencia:
Ministerio de Cultura, 1981, pa´gs. 10–14
6Ver Aguilera Cern´ı, I. Pinazo, pa´g. 8 y Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas y Jose´ Luis Alcaide, “La
cuestio´n macchiaioli”. En Ignacio Pinazo en la coleccio´n del IVAM. Dirigido por Francisco Javier Pe´rez Rojas
y Jose´ Luis Alcaide. Vale`ncia: Aldeasa, 2001, pa´gs. 26–31
7Ver Carmen Gracia Beneyto, “Sobre el paisatge en el canvi de segle”. En Cata´logo de la Exposicio´n La
imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo. Dirigido por —— . Vale`ncia: Bancaixa. Obra Social,
DL 2001, pa´g. 53
8Teodoro Llorente, “Valentino”, “Artistas valencianos. Un pintor, un escultor y un arquitecto”. Revista
de Valencia, Vol. An˜o II, 1 de noviembre 1880, pa´g. 29
9Citado en Carmen Gracia Beneyto, “Els camins cap a la Modernitat: La pintura en l’e`poca de la
Restauracio´, 1880–1910”. En Cata´logo de la Exposicio´n Un segle de pintura valenciana, 1880-1980: intu¨ıcions
i propostes. Vale`ncia: IVAM Centre Julio Gonza´lez, 1994, pa´g. 42
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profesor auxiliar de dibujo en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid. Cargo que mantuvo
durante dos an˜os. Fue la e´poca en la que pinto´ retratos tan conocidos como el de Alfonso XIII
o el de Romero Robledo pero sin mucho a´nimo de hacer carrera en la capital decidio´ instalarse
definitivamente en Godella desde donde enfocara´ su carrera. Es una e´poca interesante en su
recorrido porque es el momento en que su pintura se vuelve ma´s libre y personal. Impulsado
por su propia bu´squeda interior la pintura de esta e´poca se ralentiza en el detalle. Hay un
querer captar lo momenta´neo huyendo de lo anecdo´tico. Se centrara´ fundamentalmente en
la pintura de paisaje y transmitira´ una nueva manera de ver y entender la naturaleza. Esta
nueva actitud se ve fundamentalmente en la serie de pinturas de Villa Mar´ıa hechas para
Jose´ Jaumandreu en 1885. Evolutivamente llegara´ a 189010 e´poca en donde la luz pasara´ a
ser la preocupacio´n esencial de su pintura. Dec´ıa11:
“Hoy en el arte ha de ser el tema de la luz. Ayer era el de la forma, de la l´ınea.”
La captacio´n del instante sera´ lo primordial. Pasea y sale en bu´squeda de nuevas sensacio-
nes por los alrededores de su Godella natal. Va a los pueblos colindantes, al puerto, a la playa
recogiendo en sus paseos momentos que plasmara´ de manera genial en sus tablas. Es tambie´n
el momento en que hay un acercamiento ma´s evidente al tema de la playa12. Hab´ıa ya comen-
zado a abordar el tema a partir de 1873 pero sobretodo entre 1881 y 1898 lo desarrollara´ con
ma´s as´ıduidad. En todas las pinturas del per´ıodo hay una renuncia al acabado y a la forma y
un predominio del boceto y del esbozo. Parte del detalle para llegar a una imagen total de la
impresio´n que quiere transmitir. Antes de su muerte recibio´ otros reconocimientos como una
condecoracio´n en la Exposicio´n Nacional de 1904 y una medalla de oro en la Exposicio´n de
Valencia de 1910. Y de nuevo otra medalla de honor en la Nacional de 1912. Fallecio´ en 1917
dejando como continuadores a sus hijos Ignacio y Jose´.
18.2. Valores
18.2.1. El vac´ıo marino como tranquilidad
El sentimiento del vac´ıo en el mar se construye entorno a un amplio inventario de signifi-
cados: Silencio, soledad, abismo, pe´rdida. Tomando como referencia los presupuestos teo´ricos
establecidos en la segunda parte de este estudio as´ımilamos desde la horizontalidad de su
infinito la nocio´n de vac´ıo marino con la de tranquilidad. Encontramos en la corporeidad del
mismo azul del mar una ontolog´ıa de la misma. Ignacio Pinazo traslucio´n en muchas de sus
obras este valor. Mantenemos que la ausencia de un sistema de referencia en quietud absoluta
no permite recabar una posicio´n cierta de un hecho en el espacio. Observacio´n contraria a lo
que Aristo´teles cre´ıa puesto que e´ste reten´ıa que la tranquilidad era el estado privilegiado del
universo. Bajo estas coordenadas situaremos el concepto de infinito del mar visto desde su ho-
rizontalidad. Entenderemos la l´ınea del horizonte marino como un no lugar. Sera´n diversos los
modos de mirar, de intuir y sobretodo de expresar la plenitud existencial que la observacio´n
del mismo comporta. Ello equivaldra´ a la manera diversa en que nuestros artistas atravesara´n
el espacio desde el interno hacia lo externo. Pinazo reflejara´ en sus obras el paso emprendido
entre el espacio fenome´nico en el que se inscribe la realidad del mar que representa y el hori-
zonte del mismo. Se arriesga en la superacio´n del umbral imaginario heredado permitie´ndole
10Carmen Gracia Beneyto, “El paisatge pintat”. En Cata´logo de la Exposicio´n La imatge del pensament:
El paisatge en Ignacio Pinazo. Dirigido por —— . Vale`ncia: Bancaixa. Obra Social, DL 2001, pa´g. 82
11Citado en Aguilera Cern´ı, I. Pinazo, pa´g. 370
12Un estudio reciente del tema puede verse en Alcaide; Pe´rez Rojas, Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo,
pa´gs. 15–70
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Figura 18.1: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. S.f. IVAM, Valencia
decodificar el sentido de horizonte y con ello el de infinito. Su cuadro Playa(Fig. 18.1) nos
ofrece este significado.
Sus representaciones se transformara´n en el encuentro de lo posible actualizando de esta
manera tanto el campo picto´rico como el campo mental del pintor. El pintor valenciano refle-
jara´ el vac´ıo hasta el momento imperceptible que hay detra´s de la l´ınea del horizonte marino.
Este doble movimiento permitira´ el acercamiento del espectador hacia la misma comprendien-
do lo que hasta el momento era indecible. El silencio horizontal del mar adquirira´ sonoridad.
El descubrimiento y la transgresio´n del horizonte marino se transformara´n en percepcio´n
mental por nuestro artista obteniendo con ello el medio para representar su idea de infinitud
enfocada desde la l´ınea divisoria de la playa.
Teniendo en cuenta que la relacio´n del mar con la pintura responde a una especie de fusio´n
con lo que es intemporal observamos que se encuentra muy unida a dos temas: Bien al de la
muerte que trateremos desde la dimensio´n vertical bien al del placer o del amor por el mar.
Situa´ndonos desde la perspectiva ma´s positiva de su concepcio´n reconocemos que desde la di-
mensio´n horizontal Pinazo ha encontrado un variado campo evocador para su representacio´n.
La relacio´n que e´ste mantiene entre sus representaciones picto´ricas y el mar preludia una gran
intimidad. Basta perderse en uno de sus cuadros para entenderlo. El mar se convierte para
ellos en verdadera fuente de inspiracio´n e imagen poe´tica. Su observacio´n revela multitud
de signos sugestivos que son la base de la evocacio´n del sentimiento de infinitud marina. La
percepcio´n del infinito marino deja de ser trauma´tica y violenta. Desde la materialidad de
su color, su movimiento y su sonido conseguira´ expresar lo que hay ma´s alla´ del horizonte
que separa cielo y mar apoya´ndose en la tranquilidad y el reposo de su imagen. Por lo tanto
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Figura 18.2: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. 1881. Casa Museo Pinazo
podemos finalizar afirmando que la tranquilidad del vac´ıo mar´ıtimo transformada en infinito
en la obra mar´ıtima de Pinazo se apoya en la unio´n y la mezcla entre la plenitud del mar y
su vac´ıo, entre el todo y la nada que su extensio´n implica ofreciendo de esta manera a nues-
tro pintor pintor una nueva l´ınea en la que basar su imaginario permitie´ndole reconciliar la
polarizacio´n de contrarios de las que el mar hace gala y transmitir el abondono de la imagen
drama´tica del mismo perdie´ndose de esta manera en los caminos de su infinitud.
El mar encarnara´ para Pinazo una especie de tentativa de olvido que separada de la visio´n
sublime que sus antecesores irradiaban en sus cuadros le permitira´ sencillamente partir en
la bu´squeda calmada del infinito del mar gracias a la fusio´n con el universo atemporal del
mismo.
La playa como refugio
La playa para Ignacio Pinazo aparece como un territorio delimitado en su inmensidad
on´ırica y afectiva. Es concebida como un lugar donde se alcanza la plenitud del ser y de la
existencia.
Desde este punto de vista el lugar natal, Valencia y su mar, ocupara´ un sitio importante
dentro de la geograf´ıa imaginaria de la obra de nuestro pintor. De hecho se lo considera como
el descubridor de la misma. La imagen de la playa le permitira´ fijar un deseo de retorno,
convirtie´ndola en lugar de acogida y de estabilizacio´n y posibilitando la transmutacio´n de su
recuerdo en tangible y en medio para expresar su infinitud. Este concepto expresivo es muy
frecuente en la obra del pintor de Godella que desde el deseo de enraizamiento y de fijacio´n se
apropiara´ de la imagen de la playa como refugio. Esto lo encontramos en su Marina (Fig. 18.2)
de 1881.
La lectura de su imagen se hace desde la nocio´n de “l’espace hereux” de Gaston Bachelard
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Figura 18.3: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. S.f. Coleccio´n particular
13 entendida como una simbolog´ıa de la intimidad. Desde este sentido valorizamos la playa del
artista como lugar de infinitud encerrada porque aparece como sitio perfectamente circuns-
crito y revelador en donde la posesio´n mental es inalterable. Esta sensacio´n la incrementa el
tratamiento dado al color y a la luz que encaminan hacia lo ete´reo. Adema´s de la disposicio´n
de espaldas del personaje que cas´ı como ven´ıa ocurriendo en la iconograf´ıa roma´ntica evocan
una aspiracio´n hacia lo intangible. La playa le´ıda junto al mar que la contorna sera´ sentida
por nuestro pintor como categoria tangible no contaminada ni por el paso del tiempo ni por la
aniquilacio´n de la existencia. La interpretacio´n de su imagen no sera´ motivada por un senti-
miento de inseguridad ontolo´gica tal y como ven´ıa ocurriendo con los artistas influidos por los
conceptos roma´nticos del mar. Desde esta o´ptica debe entenderse la obra de Pinazo. La playa
sentida como lugar de proteccio´n y de tranquilidad espiritual favorecera´ la concentracio´n de
valores perennes, la estabilizacio´n de fuerzas conflictivas y la fijacio´n de referencias intangibles
e infranqueables. Los cuadros mostrados perfilan los diferentes valores en la percepcio´n de la
playa como refugio y como v´ıa hacia la expresio´n de infinito.
Como l´ımite perceptivo la orilla tambie´n prefigura el desierto interior del contemplador.
Separa dos estados o dos mundos. Como lugar privilegiado del observador prepara recepti-
vamente su alma para acoger la visio´n de infinito reflejada en el flujo y reflujo de las olas.
De nuevo Pinazo en su otra Marina (Fig. 18.3) recoge el mismo significado. El personaje de
perfil recuerda todav´ıa ma´s al de la famoso cuadro de Whistler Armon´ıa en azul y argento:
Trouville (Fig. 7.6. Nos pone en relacio´n cas´ı directa con esa actitud meditativa que desde
el refugio de la orilla conduce al contacto con lo invisisble. El borde del mar aparece como
sino´nimo de serenidad. Pinazo ha sabido darle al mar el papel de fragil frontera entre la
esperanza y la deseperanza y entre el suen˜o y la realidad. La playa es vista como el l´ımite
apartir del que se puede ver otra dimensio´n de la existencia. Esa limitacio´n fija su bu´squeda
determinando la dificultad y confirie´ndole su verdadera dimensio´n. Aparece como lugar de
intuicio´n sensorial. Y desde esta orientacio´n es co´mo se entiende la concepcio´n de la infinitud
del mar por nuestros artistas. Desde la posicio´n f´ısica de la playa se roza todo. Incluso el
infinito marino. El acto que consiste en bordear al mar desde la orilla es la transcripcio´n
13Gaston Bachelard, La poe´tique de l’espace. Paris: Presses Universitaires de France, 1974, pa´g. 17
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Figura 18.4: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. s.f. Casa Museo Pinazo, Godella
espacial y f´ısica del afloramiento de los sentidos que llevan hacia la percepcio´n de la infinitud.
Se capta su imagen sin pasar nunca la l´ınea de demarcacio´n que establece la orilla. Crear es
llegar a un l´ımite perceptivo y as´ı lo entiende Pinazo en el cuadro presentado. La orilla es
vista como el lugar donde los objetos y el mundo traspasan y exceden sus categor´ıas y sus
determinaciones como tambie´n los co´digos perceptivos. Desde este sentido hallamos la clave
de la captacio´n del infinito del mar.
Encontramos otro valor en la infinitud del mar de Pinazo. Sera´ entendido como bu´squeda
de espacio y tiempo perdido. El espacio refugio de la playa le permite llegar a la finalidad de
esta bu´squeda gracias al eje interioridad/anterioridad14 que organiza la existencia.
“L’inte´rieur indique l’ante´rieur; descendre en soi, fuir la contondance d’une ob-
jectivite´ hostile, c’est abolir la se´paration temporelle de soi a` soi, retrouver une
dure´e intensifie´e, ressaisir une ide´ntite´ personelle sous la dispersion des distinctions
accidentelles.”
La visio´n del mar genera un sentimiento de familiaridad y de proximidad a la vez f´ısico
y mental que conduce a la legibilidad del sentimiento de infinitud. La distancia espacial se
duplica en un retorno del tiempo, de un franqueo vivido a todos niveles de la experiencia.
Nos confronta ante la presencia de un misterio y de una ambigu¨idad, de una interrogacio´n
sobre lo sensible o ma´s bien de la relacio´n entre lo concreto y lo abstracto. Nos introduce en
el camino hacia la bu´squeda de lo absoluto.
Pinazo vio como la meta´fora del mar, amplifica la idea de la nada sugerida por la extensio´n
que se despliega hacia el infinito. Observo´ como la imagen del mar desde la orilla invita a
un viaje inmo´vil en la inmovil eternidad de su extensio´n, inconmensurable en el e´xtas´ıs de
su visio´n. Y este concepto queda interpretado en muchos de sus cuadros como representa
su Marina (Fig. 18.4). En la representacio´n observamos que hay una confrontacio´n en la
14Daniel Made´lenat, L’intimisme. Paris: Presses universitaires de France, 1989, Litte´ratures modernes,
pa´g. 29
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Figura 18.5: Ignacio Pinazo Camarlench, Escena en la playa. 1889. Coleccio´n Esperanza Pi-
nazo, Vda. de Casar, Madrid
edad de los personajes que de espaldadas contemplan el mar. Con ello se logra transmitir la
fijacio´n del tiempo y la sensacio´n de una vuelta al tiempo y al espacio perdido. El binomio
que ateriormente cita´bamos de interioridad/anterioridad actu´a a trave´s de la imagen del mar
y se transforma en veh´ıculo de comunicacio´n de lo imperceptible. La vivencia como fracaso
de la existencia desaparece y cede el paso a una actitud de apertura que mide su existencia
hacia lo inaprensible, en este caso de lo infinito. La experiencia trasmitida por Pinazo en
el seno del espacio del mar representado aparece como polimorfa pero sin embargo tiene un
significado un´ıvoco: Es la visualizacio´n del sentido en favor del instante y de la captacio´n de
lo infinito(Fig. 18.5).
La inmensidad espacial, tratada de manera diferente por cada pintor, dilata el tiempo hasta
la anulacio´n. Abole los l´ımites y consigue desde el seno de la horizontalidad marina ilimitada
extenderse hasta los confines del mundo. En donde todo vuelve a empezar y en donde se
disuelven todos los puntos de referencia y se ahogan las angustias y renacen las esperanzas. Se
trata de la fijacio´n del instante vivido en su poder condensatorio como el lugar de la eternidad.
El tiempo y la percepcio´n son interpretados desde la nocio´n de olvido. La tranquilidad del
vac´ıo del mar es vivida desde el instante de su captacio´n y como representacio´n material
de la invisibilidad de infinito. Por u´ltimo observamos que Pinazo logro´ traducir la sensacio´n
de infinitud marina valie´ndose de la imagen de la arena. Los granos de arena se asocian
metafo´ricamente con la idea de contigu¨idad. Unos a otros se amontonan constituyendo su
corporeidad. Simbo´licamente podemos considerar que dan espesor y consistencia a la misma
existencia del contemplador situado en la orilla del mar. Su materia aglomerada en el todo
coherente que conforma su imagen, se metaforiza ofreciendo consitencia a la existencia diaria
del observador. Su propia materialidad se as´ımila a la idea de fragmentacio´n y con ella a la de
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Figura 18.6: Ignacio Pinazo Camarlench, Barcos varados. s.f. Coleccio´n particular
infinito fragmentado y por defecto a la de fractal. Apoya´ndonos en esta consideracio´n hemos
construido nuestro argumento vinculando el significado metafo´rico de la arena de la playa con
el de infinito. Dejando a parte los diferentes significados iconogra´ficos que este elemento puede
representar y concentra´ndonos en su valorizacio´n como imagen de infinito observamos que la
arena no es vivida por nuestros artistas como la nada o el abismo sino que es interpretada
como plenitud al borde del vac´ıo. Desde este punto de vista Pinazo logra transmitir en su
cuadro Barcos varados (Fig. 18.6) la sensacio´n de estar al borde de la disolucio´n co´smica.
El pintor nos situ´a en el l´ımite de la playa enmarcados entre los dos barcos que inmo-
vilizados en la arena recuerdan el espacio refugio en el que yacen. La bertura central de la
composicio´n nos proyecta hacia la infinitud del horizonte marino. La representacio´n parece
traslucir la imbricacio´n que se crea entre el mar y los observadores que desde la seguridad de
la arena miran al mar. La imagen de la arena parece presentir uan especie de anulacio´n y de
olvido. Es interpretado como espacio en donde las particularidades se desdibujan unie´ndose
en un espacio infinito. La incongruencia de la materia del agua y de la tierra representada en
arena parece anularse interaccionando entre s´ı y creando un espacio intermedio que sirve de
unio´n a esa visio´n global co´smica de la que habla´bamos y que nos lanza hacia lo infinito.
Pinazo en su Marina (Fig. 18.7) preludia ide´ntico significado. Esta vez representa la
confrontacio´n entre mar y arena de forma aislada. No aparece ningu´n otro elemento en la
composicio´n. El mar y la arena son vistos como elementos movibles que interaccionan entre
s´ı disolviendo los contornos de los espacios que tocan. Metaforizado trasladamos este sentido
al de la percepcio´n del contemplador del paisaje ofrecido. La disolucio´n que caraterizamos de
espiritual, producida por la experiencia del l´ımite de la orilla contribuye a la experiencia y a
la fascinacio´n por el vac´ıo del infinito que la imagen del mar ofrece.
La experiencia de la o´smosis
La nueva percepcio´n que sobre el mar y la playa se tendra´ en la e´poca conllevara´ a la
articulacio´n de un nuevo sentido de su imagen. El acercamiento del hombre a la playa desde
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Figura 18.7: Ignacio Pinazo Camarlench, Marina. s.f. Casa Museo Pinazo
la seguridad y la tranquilidad establecera´ una realcio´n de o´smosis entre el hombre y el mar.
Abandonadas las ima´genes del mar violento de los naufragios y combates aparecera´n nuevas
escenas que testimoniara´n la complicidad existente entre el medio marino y el del hombre.
Aplicado a la bu´squeda del concepto de infinito nos basaremos en la correlacio´n existente
entre los contempladores del mar y su superficie. La comunio´n cas´ı indisoluble que la nueva
percepcio´n del mar aportara´ nos ofrecera´ un amplio cata´logo de ima´genes que simbolizara´n
la vinculacio´n con el infinito del mar. Su cuadro En la playa (Fig. 18.8) lo muestra.
Identificamos en la pintura de Pinazo la imagen del ban˜o como el punto de unio´n entre
la corriente externa del sentimiento percibido de la infinitud del mar y el flujo externo de
la sensacio´n de infinito que aporta la contemplacio´n de su imagen. Circunscribimos nuestro
ana´lisis a la nocio´n de ban˜o como medio de relacio´n directa y profunda con el mar. Situado
en la playa permite vislumbrar desde los contornos movibles e indefinidos del medio acua´tico
la nocio´n de infinito sentida desde la plenitud del vac´ıo.
La figura del ban˜o parte de lo concreto para llegar a lo abstracto. Revela desde lo visible
lo invisible, ocultando un sentido que se esconde pero que puede revelarse como posible. Es
la intuicio´n de la realidad bajo las formas mo´viles. Partiendo de este silogismo construimos
nuestra idea de infinito. El ban˜o contiene en s´ı toda una simbolog´ıa y metaforizacio´n propia de
la meditacio´n y maduracio´n de los sentimentos suscitados por e´l. Los pintores de la segunda
generacio´n adoptaron este significado. En sus cuadros la experiencia del ban˜o se separa de la
de ca´ıda acerca´ndose por el contrario al deseo de fusio´n con el mar y su entorno. El sentido que
damos al ban˜o y su vinculacio´n con la expresio´n de infinito lo encontramos en el movimiento
de inmersio´n. Desde este punto de vista se ponen en contacto dos mundos diferentes: la
superficie y la profundidad, lo visible y lo invisible. Pinazo en su cuadro Ban˜istas (Fig. 18.9)
nos lo demuestra.
La superficie del agua se abre para permitir la aparicio´n de un sentido escondido. La
inmersio´n en el agua y su posterior salida se basan en un movimiento vertical que simboliza
una especie de esperanza que emerge, que se transforma en un deseo de fusio´n con el medio.
Es el paso de un espacio l´ıquido a otro ae´reo. Y desde esta actitud se entra en contacto con
la profundidad marina pero desde la tranquilidad y la consciencia de su conocimiento. El
cuadro de Pinazo se aleja dra´sticamente de la nocio´n de inmersio´n vinculada a la experiencia
abisal del mar. El agua como substancia homoge´nea donde todo se une y se mezcla constituye
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Figura 18.8: Ignacio Pinazo Camarlench, En la playa. S.f. IVAM, Valencia
Figura 18.9: Ignacio Pinazo Camarlench, Ban˜istas. 1883. Casa Museo Pinazo, Godella
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apoya´ndose en su nocio´n de continuidad sensible evoca lo infinito.
18.2.2. La experiencia de la partida
Hemos constatado que la contemplacio´n del mar tambie´n puede darse en movimiento. La
percepcio´n de la inmensidad marina sera´ interpretada desde otra perspectiva. Tomando como
base la nocio´n de viaje abordaremos el sentimiento de infinitud marina en Ignacio Pinazo. En
su ana´lisis nos basaremos en la dicotomı´a de lo dina´mico/inmo´vil y de lo cercano/lejano:
Entenderemos la nocio´n de viaje como dina´mica. Considerando que el navegar por la
inmensidad del mar aporta a su paisaje movimiento y perspectiva. Desde este orien-
tamiento lo dina´mico sera´ entendido como signo de apertura y como unio´n armo´nica
entre diversos elementos como cielo y mar ofriendo una visio´n global que nos trazara´ los
pasos de la nocio´n de infinitud.
Consideraremos la inmovilidad puntual desde su instantaneidad. Abordaremos la in-
mensidad del mar como espacio de espera en donde todo es posible. Desde la escucha y
la visio´n de su silencio intentaremos comprender su infinito.
Abordaremos la desproporcio´n entre el aqu´ı y el alla´, entre el espacio vivido y el espacio
imaginado tomando como eje la nocio´n de frontera imaginaria y la idea de trasgresio´n
en la conquista de lo infinito.
Estableceremos la nocio´n de partida y su vinculacio´n con el puerto como punto de
conexio´n con el encuentro de infinito.
El origen del puerto obedece a diferentes causas: Bien puede haber sido elegido por el
mar mismo, bien por la costa o bien por la desembocadura de un gran r´ıo. Su naturaleza
dependera´ de la manera en que nos permita aproximarnos a e´l. Por eso se dice que hay
mares cercanos y otros lejanos. Entre los primeros figura el Mediterra´neo y entre los segundos
el Atla´ntico. Observamos que entre la iconograf´ıa de los pintores del mar valencianos fue un
tema recurrente. La direccio´n que siguieron los artistas valencianos a la hora de representarlos
siguio´ dos v´ıas:
1. Se basaron en la descripcio´n de los detalles del lugar y de las escenas ocurridas en e´l ten-
diendo en ocas´ıones hacia lo pintoresco y partiendo desde una aproximacio´n demas´ıado
realista. Esta posicio´n la encontramos en muchos de los puertos de los pintores de nues-
tra primera generacio´n. Javier Juste con sus Regatas en el Puerto (Fig. 18.10) ilustra
lo dicho ofrecie´ndonos una vista demas´ıado detallada de la escena narrada. Los muelles
ocuparon tambie´n un papel importante dentro de sus composiciones como muestra el
pintor. Algunos como la prolongacio´n natural de la costa convertidos en lugares de paseo
por los visitadores que llegaban a e´l. Otros construidos como un agrupamiento de rocas
sin forma versadas en el fondo del mar.
2. Ofrecieron una vista general sin entrar en los detalles primando ma´s el poder este´tico
de la imagen representada que su contenido descriptivo.
Nos serviremos de esta segunda tipolog´ıa en la obra de Pinazo para llevar adelante nuestro
ana´lisis. Considerando que la funcio´n de los puertos y de los muelles es guiar a las naves y
a los barcos en su entrada y salida hacia el mar vehiculamos su imagen para representar la
idea de infinito. Y tal y como ya hemos dejado establecido mantenemos la imagen del puerto
como espacio de apertura que capturar la imagen de infinito desde la evocacio´n de nuevos y
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Figura 18.10: Javier Juste, Regatas en el Puerto de Valencia. Diputacio´n Provincial, Valencia
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Figura 18.11: Ignacio Pinazo Camarlench, Puerto. s.f. Coleccio´n Esperanza Pinazo, Vda. de
Casar, Madrid
vastos horizontes a trave´s de la imagen de partida hacia la ilimitacio´n del viaje mar´ıtimo. El
concepto que queremos ilustrar lo expresa con claridad en su imagen de el Puerto (Fig. 18.11).
Encontramos en la pintura de Pinazo la revelacio´n propia del sentimiento de infinitud.
Desde la sencillez compositiva y desde la posicio´n frontal desde donde es proyectada la
vista sentimos un impulso hacia lo desconocido que la ilimitacio´n del mar provoca. El pintor
evoca claramente el sentimiento de apertura que toda partida manifiesta. La inmensidad
del mar se manifiesta esple´ndidamente ocupando una posicio´n central siendo sencillamente
franqueada en ambos estremos de la composicio´n por unos sencillos trazos que nos situan en
el puerto. La partida es signo de una nueva vida. La experiencia directa del mismo Pinazo
con el mar le llego´ con su primer viaje a Italia en 1873. El viaje mar´ıtimo le abrio´ un doble
horizonte: El de sus nuevos rumbos como artista y el de de su primer acercamiento al mar
como tema picto´rico15:
“La experiencia del viaje, el inicio del gran viaje del artista fue en barco, y de
este modo el barco y el mar han entrado en su obra abriendo nuevos rumbos (. . . )
Pintar el puerto en este momento equivale a pintar la estacio´n. Las pinturas de
barcos sugieren movimiento, idea de viaje, un modo de adentrarse en un espacio
pro´ximo y desconocido.”
Y es ese espacio pro´ximo y desconocido el que utiliza para expresar la idea de infinito
que la partida de todo viaje mar´ıtimo lleva inscrita. El puerto que Pinazo nos presenta,
nos asegura el completo dominio del espacio del mar aleja´ndonos y ampliando el horizonte
gracias a la posicio´n de apertura utilizada. En vez de atraernos hacia la interioridad del
puerto el artista nos lanza hacia el exterior donde nos espera el mar desconocido. El puerto
15Ver Jose´ Luis Alcaide y Francisco Javier Pe´rez Rojas, “Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo”. En
Cata´logo de la Exposicio´n Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo. Valencia: IVAM, 2006, pa´gs. 50–51
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Figura 18.12: Ignacio Pinazo Camarlench, Amanecer. s.f. IVAM, Valencia
actu´a como imagen de invitacio´n al viaje y como promesa de partida y de descubrimiento.
El mar que Pinazo nos descubre es el mar de la separacio´n pero tambie´n de la unio´n y del
contacto de dos realidades diversas: Lo conocido y lo desconocido. Bajo estos presupuestos
situamos la expresio´n de infinitud. En la idea de partida como imagen de infinito encontramos
una necesidad intr´ınseca existencial. Hay un impulso de alejamiento, de huida de la realidad
cotidiana quiza´s no deseable hacia la bu´squeda de otra desconocida pero que se convierte en
una especie de refugio para el que la emprende. Pinazo ha captado esta sensacio´n. La fusio´n
de mar y cielo muestran la complementareidad de ambos elementos. Cielo y mar se confunden
hasta ocupar la totalidad del horizonte. Son intercambiables y encarnan la unidad co´smica
desde la que comienza la bu´squeda de infinitud. Pinazo logra producir un universo mı´tico
en donde el infinito del cielo y del mar se unen ofreciendo una imagen global de cosmos y
empuja´ndonos hacia la captura de su idea. Lo desconocido inicialmente indeterminado parece
focalizarse en un lugar determinado: el l´ımite edl horizonte. Sus contornos son ciertos pero
su franqueo y el encuentro con lo desconocido no definido. La partida y la bu´squeda de
infinito marca la divisio´n entre estos dos mundos. El viaje que se emprende desde la partida
se debe leer en te´rminos de duracio´n que so´lo el trayecto puede traducir desde su intervalo
temporal. Ma´s tarde abordaremos la cuestio´n. El puerto de Pinazo y su evocacio´n de partida
han mostrado la irresistible atraccio´n que el ve´rtigo de la desorientacio´n de la nocio´n de viaje
y de partida representa. Ello genera que se alcance, gracias a la continuidad informe que la
bu´squeda de lo desconocido implica, la expresio´n de la infinitud marina.
18.2.3. La experiencia del tiempo c´ıclico
Pinazo se intereso´ por la relacio´n del mar con el tiempo c´ıclico. Su sensibilidad hacia la
captacio´n del amanecer y del crepu´sculo vinculados al mar lo encaminaron hacia la expresio´n
de infinitud. En su cuadro Amanecer (Fig. 18.12) reproduce la circularidad de este momento
del d´ıa. Encontramos en la relacio´n entre el movimiento eterno del mar y el tiempo c´ıclico
representado por el alba la correspondencia con la nocio´n de infinito.
Pinazo reproduce la imbricacio´n existente entre el espacio del mar y el tiempo c´ıclico.
El tiempo no es sin el espacio y viceversa. El espacio existe necesariamente en el tiempo y
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el tiempo necesita del espacio para conceptualizarse. El pintor valenciano supo captar este
sentido en su obra. Aborda el infinito espacial del mar desde la simplicidad visual de su
ilimitacio´n y desde el ensanchamiento interior que su experiencia directa provoca.
“El espacio no es ma´s que un contenedor, un esquema vac´ıo, una pura extensio
cuya exterioridad es compensada mediante una interioridad reforzada. Cuanto
ma´s exteriores las cosas en el espacio tanto ma´s interiores el alma y el esp´ıritu16.”
16Bernhard Waldenfels, “Habitar corporalmente en el espacio”. Daimon. Revista de Filosof´ıa, 2004,
Nr. 32, pa´gs. 22–23
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Cap´ıtulo 19
Joaqu´ın Sorolla y Bastida
19.1. Encuadre biogra´fico
El ma´s fiel representante de la pintura valenciana del mar es Joaqu´ın Sorolla1. Nacio´ en
1863 en Valencia, perdiendo muy tempranamente a sus padres y siendo educado por su t´ıos que
quienes descubriendo su sensibilidad y aptitudes para la pintura y el dibujo lo encaminaron
hacia el arte inscribie´ndolo durante un corto per´ıodo de tiempo en el taller del escultor Capuz
y matricula´ndolo en 1878 en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos donde verdaderamente
comenzar´ıa su formacio´n art´ıstica. Estudiara´ con Salustiano Asenjo y Gonzalo´ Salva´ siendo
este u´ltimo su primer contacto con una nueva manera de ver y sentir el paisaje marca´ndole
el camino en su futura evolucio´n. Comienza pronto a participar en las exposiciones regionales
y locales obteniendo algunos premios como la tercera medalla en la Regional de 1879 y la de
plata de 1878 en la Exposicio´n de El Iris. Pero su verdadero gran paso fue su participacio´n en
1881 en la Exposicio´n Nacional de Madrid con tres marinas las cuales pasaron pra´cticamente
inadvertidas para la cr´ıtica provoca´ndole una gran decepcio´n 2. La cr´ıtica valenciana s´ı que
atisbo´ su val´ıa3. Aprovechando el certamen viajo´ por primera vez a Madrid donde pudo visitar
el Museo del Prado y admirar a Ribera y a Vela´zquez quedando maravillado por la obra de este
u´ltimo. El descubrimiento de la pintura del pintor sevillano junto la amistad que en el mismo
per´ıodo entablo´ con Ignacio Pinazo constituyen los elementos clave4 de este primer momento
1Sintetizar la vida y obra del pintor resulta dif´ıcil dada la variedad tema´tica de su prol´ıfica obra y de las
diferentes etapas y movimientos por diversos lugares geogra´ficos que realizo´ durante su vida. Las siguientes
l´ıneas son una breve aproximacio´n a las directrices que marcaron su personalidad. Entre la ingente bibliograf´ıa
existente de su figura se han consultado en detalle los siguientes estudios ba´sicos Aureliano de Beruete
y Moret, Joaquin Sorolla. Madrid: Tip. Artistica Cervantes, SD; Rafael Domenech, Sorolla, su vida y su
arte. Madrid: L. Miguel, 1910, Biblioteca de arte espan˜ol; Bernardino de Pantorba, Gu´ıa del Museo Sorolla,
estudio biogra´fico y cr´ıtico... Madrid: Eosgraf impr., 1967; Trinidad Simo´, J. Sorolla. Valencia: V. Garc´ıa,
1980; Blanca Pons-Sorolla, Joaqu´ın Sorolla: vida y obra. Madrid: Fundacio´n de apoyo a la historia del
arte hispa´nico, 2001; Manuel Abril, Joaqu´ın Sorolla o la plena luz en nuestra pintura. Madrid: M. J. Gil,
1945; Edmund Peel et al. (Aut.), Joaqu´ın Sorolla y Bastida. Valencia, Instituto valenciano de arte moderno,
San Diego, Museum of Art, 1988. Institut Valencia` d’Art Modern - Centre Julio Gonza´lez; San Diego Museum
of Art (Org.). Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990; Francisco Javier Pe´rez Rojas y Juan de Pla´cido (Auts.), Sorolla
en las colecciones valencianas. Vale`ncia, Museu de Belles Arts, 3 de marc¸ - 20 d’abril de 1997. Vale`ncia Museu
Sant Pius V (Org.). Valencia: Museo de Bellas Artes, 1996
2Ver de Pantorba, Gu´ıa del Museo Sorolla, estudio biogra´fico y cr´ıtico..., pa´gs. 15–16
3Ver Teodoro Llorente, “Valentino”, “Los artistas valencianos en la Exposicio´n Nacional de 1881”.
Revista de Valencia, Vol. An˜o II, 1 de marzo 1881, pa´g. 383
4Ver Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio, “J. Sorolla, un fragmento en la historia de la pintura
espan˜ola”. Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, 23 noviembre 1995- 28 enero 1996. En J. Sorolla. Dirigido por
—— . Madrid: Fondo Cultural Mapfre Vida, DL 1995
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en la carrera de Sorolla. La figura del pintor de Godella sera´ decisiva para su evolucio´n futura.
Con e´l descubrira´ una nueva manera de ver la pintura en donde la captacio´n de lo momenta´neo
y lo fugaz y la utilizacio´n del pequen˜o formato es lo primordial. Su impronta lo marcara´ hasta
1885 y continuando a partir de 1890. En 1883 obtendra´ una medalla de oro en la Exposicio´n
Regional y siguiendo los gustos de la e´poca participara´ con un cuadro histo´rico El dos de
mayo en 1884 en la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes obteniendo esta vez una medalla
de segunda clase. Pensionado por la Diputacio´n Provincial de Valencia marchara´ a Roma
en 1885 entrando por primera vez en contacto con nuevas tendencias picto´ricas. En Italia
recogera´ la influencia de los Macchiaioli5 y de los pintores espan˜oles6 instalados en Italia que
actuaron como introductores de las nuevas tendencias en Sorolla quien encontro´ las bases
sobre las que se fundamentar´ıa su luminismo futuro. Durante su estancia italiana viajara´ por
diversas regiones. Visitara´ Siena, Florencia, Na´poles, Venecia y As´ıs donde residira´ un tiempo
en 1887. Su obra basculara´ entre las obras realizadas como pensionado, algu´n cuadro de tema
histo´rico como el Entierro de Cristo presentado en la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes
de Madrid que no le aportara´ ningu´n e´xito y los retratos, paisajes de pequen˜o formato y
cuadros costumbristas, estos u´ltimos realizados sobretodo durante su estancia en As´ıs. Se
casa con Clotilde Garc´ıa en 1888 y despue´s de un breve per´ıodo en Italia y Valencia deciden
instalarse definitivamente en Madrid desde donde el pintor huyendo del ambiente cultural
cerrado de provincias pensaba encaminar su carrera art´ıstica con ma´s fa´cilidad. Durante su
per´ıodo italiano realizo´ dos viajes a Par´ıs que tambie´n marcara´n su devenir picto´rico. El
primero durante la primavera y el verano de 1885 y un segundo muy breve en 1889 antes
de su regreso a Espan˜a. Se conoce poco de su estancia en la capital francesa pero s´ı que se
reconoce la influencia que ejercio´ en su manera de ver la pintura el conocimiento de la obra del
france´s Jules Bastien-Lepage y del alema´n Adolf Menzel7 que le encaminara´n hacia el realismo.
De este u´ltimo recogera´ su capacidad de aprehender los valores atmosfe´ricos y croma´ticos.
Con su instalacio´n en Madrid comienza la etapa de consolidacio´n del pintor valenciano que se
extendera´ de 1890 a 1899. Sera´ una e´poca de contactos y de participacio´n y de reconocimiento
en exposiciones ya no so´lo espan˜olas sino tambie´n internacionales8. Un resumen de las mismas
se puede ver en el cuadro Joaqu´ın Sorolla: Participacio´n en Exposiciones.
Esta es la e´poca en la que prevalece la tema´tica costumbrista9. Y en ella se vislumbra la
influencia por un lado del Pinazo de un primer tiempo y de Jose´ Benlliure y Gil en Italia.
Entre 1890 y 1894 sera´ Jose´ Jime´nez Aranda quien lo introducira´ en esta directriz adoptan-
do en el fondo de muchos de sus cuadros un cierto preciosismo10 como el tratamiento de
la indumentaria femenina o la utilizacio´n de decoraciones barrocas que recuerdan al pintor
5Un ana´lisis del paisajismo italiano de mitad de siglo y su influencia en la pintura espan˜ola y en Sorolla
puede verse en Ver Montse Mart´ı Ayxela y Carlos Gonza´lez Lo´pez, “Paisajismo espan˜ol en Italia en la
segunda mitad del siglo XIX. Precedentes del luminismo sorollesco”. Sala de Exposiciones del Edificio del
Reloj del Puerto de Valencia; Museo de Bellas Artes de Castello´n; Museo de Bellas Artes Gravina de Alicante
de marzo a agosto de 2002. En Sorolla paisajista. Dirigido por Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio.
Valencia: Fundacio´n IPEC de la Comunidad Valenciana, 2002, pa´gs. 23–33
6Sobre los pintores espan˜oles instalados en Roma en el siglo XIX ve´ase la obra de referencia Carlos
Gonza´lez y Montse Mart´ı, Pintores espan˜oles en Roma (1850-1900). Barcelona: Tusquets, 1987
7Ver Carmen Gracia Beneyto, “El sorollismo: Una aventura inso´lita”. En Cata´logo de la Exposicio´n
Joaqu´ın Sorolla y Bastida. Dirigido por Edmund Peel et al.. Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990, pa´gs. 36–38
8Un ana´lisis de la cr´ıtica hecha a Sorolla en las diversas exposiciones internacionales en que participo´ puede
encontrarse en —— , “Sorolla y la cr´ıtica”. En Cata´logo de la Exposicio´n Joaqu´ın Sorolla y Bastida. Dirigido
por —— . Barcelona: Pol´ıgrafa, 1990, pa´gs. 75–93
9Ver Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio, “Joaqu´ın Sorolla y Bastida”. Exposicio´n Xa`bia, Espai
d’Art A. Lambert, del 17 de juliol al 30 d’agost de 1998. En J. Sorolla B. a Xa`bia. Dirigido por —— . Valencia:
Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, DL 1998, pa´g. 29
10Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas (Aut.), Cata´logo de la Exposicio´n El esplendor de la pintura valenciana
(1868-1930): Preciosismo y Simbolismo. Valencia, Edificio del Reloj del Puerto de Valencia, del 19 de diciembre
2000 al 4 de febrero 2001. Valencia: Autoridad Portuaria, DL 2000
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An˜o Exposicio´n Cuadro Premio
1879 Exposicio´n regional de Valencia 3a medalla
1880 Exposicio´n sociedad “El Iris” 2a medalla
1881 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Marina
Marina
Marina
1883 Exposicio´n Regional de Valencia 1a Medalla
1884 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes El dos de mayo 2a Medalla
Cabeza de anciano
1887 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes El entierro de Cristo
Estudio (Desnudo)







1892 Exposicio´n Internacional de Munich 2a Medalla





Retrato de Don Agust´ın Otermı´n
Retrato de Don Eduardo Garc´ıa
El pillo de la playa
El d´ıa feliz
Retrato del Excmo. Sr. Don R. C.
Exposicio´n Nacional de Bellas Artes 1a Medalla
1893 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris 3a Medalla
Exposicio´n Universal de Chicago ¡Otra margarita! Medalla Unica
Exposicio´n Internacional de Munich
1894 IV Exposicio´n Internacional de Viena 2a Medalla
Exposicio´n Art´ıstica de Bilbao
1895 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris La vuelta de la pesca 2a Medalla
Exposicio´n Nacional de Bellas Artes ¡Au´n dicen que el pescado es caro! 1a Medalla
Retrato de la Sra. de M. T.
Retrato del Sr. de F. T.
Retrato del Sr. F. T.
Retrato de la Sra. de Z.
Retrato de la Sr. de Z.
Retrato de la Srta. de Z.
Retrato de la Srta. de P. B.
Retrato del Sr. A. P. de la P.
Retrato de la Srta. condesa de S.
Bendicio´n de la barca
El mamo´n
Retrato de Mme. H.
Retrato de M. C.
1896 Exposicio´n Internacional de Berl´ın Pescadores valencianos Gran Medalla de Oro
Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
1897 VII Exposicio´n Internacional de Munich 1a Medalla
II Bienal Internacional de Arte de Venecia Premio Venecia




Retrato de la Srta. M. G. de P. M.
Retrato del Dr. S.
Retrato de la Srta. M. R. de S.
El Cabo de San Antonio
Patio del Cabanyal
La parra
Retrato de la Sra. A. de L.
Exposicio´n Internacional de Viena Gran Medalla de Oro
1899 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Cosiendo la vela
Comiendo en la barca
Estudio Ja´vea, La Caleta
Estudio Ja´vea, Algarrobo
Retrato de la Srta. C. G.
Retrato de la Srta. de G.
Las uvas (fuera de concurso)
Exposicio´n Internacional de Berl´ın
Exposicio´n Internacional de Munich
III Bienal Internacional de Arte de Venecia
1900 Exposicio´n Universal de Par´ıs Triste herencia Grand Prix
Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
1901 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
IV Bienal Internacional de Arte de Venecia
Exposicio´n Nacional de Bellas Artes Medalla de Honor
1902 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
1903 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
Exposicio´n Internacional de Berl´ın
Exposicio´n de la Socie´te´ Internationale de Peinture et
Sculpture de Par´ıs
1904 Exposicio´n Nacional de Bellas Artes
Exposicio´n Internacional de Berl´ın
Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
1905 Salon Socie´te´ des Artistes Franc¸aises de Paris
VI Bienal Internacional de Arte de Venecia Cosiendo la vela
1906 Exposicio´n Individual Galerie Georges Petit
1907 Exposicio´n Individual en Berl´ın
Exposicio´n Individual en Colonia
Exposicio´n Individual en Du¨sseldorf Casa Schulte
1908 Exposicio´n Individual en Londres Graffton Galleries
1909 Exposicio´n Individual en The Hispanic Society de Nue-
va York
Exposicio´n Individual en The Albright Art Gallery de
Buffalo
Exposicio´n Individual en The Copley Society de Bos-
ton
1910 Exposicio´n Colectiva en Santiago de Chile
Exposicio´n Colectiva en Me´xico
1911 Exposicio´n Individual en The Art Institute de Chicago
Exposicio´n Individual en The City Art Museum de
Saint-Louis
Salo´n de Honor en el Pabello´n Espan˜ol de la Exposi-
cio´n Internacional de Roma
Cuadro 19.1: Joaqu´ın Sorolla: Participacio´n en Exposiciones
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andaluz. Los cuadros de este momento se inscriben dentro de un realismo sobrio concebidos
con una paleta de tonos oscuros y pardos. La lectura de su costumbrismo es importante para
poder entender el naturalismo en Sorolla. Sus raices se encuentran en la variedad tema´tica11
del mismo que va desde lo puramente anecdo´tico hasta las escenas del mundo del trabajo.
Importante sera´ 1894 cuando con su Vuelta de la pesca (Fig. 9.48) adquirira´ por primera vez
difusio´n internacional. Esta obra reconocida en Par´ıs12 con una segunda medalla en 1895 y
adquirida por el Gobierno france´s marcara´ el inicio de la tema´tica costumbrista marinera.
Sera´n muchos los cuadros cuyos protagonistas sean las velas, los trabajos de los marineros y
de las gentes de la mar como Cosiendo la vela o Pescadores valencianos ambos en Venecia.
Con e´l Sorolla inagurara´ una nueva iconograf´ıa con el mar en donde adema´s de acercar la
cotidianeidad de la vida del mar el pintor se recrea en captar el movimiento producido por
el viento en las velas de las barcas y la luz cas´ı cegadora del sol muchas veces tamizada por
la presencia de las mismas. Influido por su amigo Blasco Iba´n˜ez13 dedicara´ cuatro obras a la
tema´tica realista muy en voga en las exposiciones y en temas literarios del momento. Obras
como ¡Otra margarita!, ¡Y au´n dicen que el pescado es caro! (Fig. 19.1), Triste herencia y
Trata de blancas alcanzara´n gran reconocimiento. Sera´ una breve incursio´n en esta tema´tica
que abandonara´ en detrimento del resto de ge´neros por los que se intereso´. El naturalismo
de Sorolla en estas obras se interpreta a trave´s de la situacio´n presentada y se comprende
gracias al t´ıtulo como Manuel Abril14 remarcaba en su estudio sobre el autor. No hay otra
intencio´n por parte del pintor que mostrar simplemente un momento concreto de la realidad
humana. En ello influyo´ el ambiente intelectual15 en el que se movio´ con amistades cercanas
al ambiente regeneracionista como lo fue Aurliano de Beruete y en Valencia el citado Blasco
Iba´n˜ez con quien compart´ıa su preocupacio´n por los temas sociales.
Su tema´tica se vera´ compensada con la apertura croma´tica producida en otros cuadros
en donde el colorido comienza a hacerse ma´s vivo y brillante. Este nuevo giro comenzara´ a
vislumbrarse despue´s de su e´xito en la Exposicio´n Internacional de Par´ıs de 1900. All´ı entra
en contacto con la pintura escandinava16 del momento en particular con los pintores Kro¨yer y
Zorn17 que influira´n en su este´tica empuja´ndole a dejar los temas sociales y abrie´ndose a una
tema´tica donde la luz y el color son los protagonistas e interesa´ndose por una realidad cercana
e instanta´nea. Tambie´n sabemos que fue presentado a John Singer Sargent18. Esta nueva forma
11Ver Francisco Javier Pe´rez Rojas y Juan de Pla´cido, “Sorolla, atrapando impresiones”. Vale`ncia, Museu
de Belles Arts, 3 de marc¸ - 20 d’abril de 1997. En Sorolla en las colecciones valencianas. Dirigido por
Francisco Javier Pe´rez Rojas y Juan de Pla´cido. Valencia: Museo de Bellas Artes, 1996, pa´gs. 40–53
12Ver Carlos Reyero, “Los pintores valencianos del siglo XIX entre Par´ıs y Roma”. En Cata´logo de la
Exposicio´n Maestros de la pintura valenciana del siglo XIX en el Museo del Prado. Madrid: Museo del
Prado; Valencia: Autoridad Portuaria de Valencia, 1997, pa´g. 30 y —— , “La obra de Sorolla en el Par´ıs de
fin de siglo”. Goya, 1990, Nr. 215, pa´gs. 294–298
13De su vinculacio´n con el republicanismo de la e´poca y de las nueva actitud de aproximacio´n realista a la
naturaleza ve´anse los art´ıculos de Carmen Gracia Beneyto, “La actividad art´ıstica valenciana entre 1880
y 1920”. En Cata´logo de la Exposicio´n Vicente Blasco Iba´n˜ez. La aventura del triunfo 1867-1928. Valencia:
Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, DL 1986, pa´gs. 167–179; —— , El sorollismo: Una aventura inso´lita,
pa´gs. 35–54
14Manuel Abril, De la naturaleza al esp´ıritu, ensayo cr´ıtico de pintura contempora´nea desde Sorolla a
Picasso. Madrid: Espasa-Calpe, 1935
15Ver Miguel Zugaza Miranda, “Joaqu´ın Sorolla y la cultura art´ıstica de la Restauracio´n: Estado de la
cuestio´n”. Fundacio´n Cultural Mapfre Vida, 23 noviembre 1995- 28 enero 1996. En J. Sorolla. Dirigido por
Pablo Jime´nez Burillo. Madrid: Fondo Cultural Mapfre Vida, DL 1995
16Gracia Beneyto, El sorollismo: Una aventura inso´lita, pa´gs. 38–40
17Ve´ase Sorolla - Zorn. Madrid, Museo Sorolla, del 4 marzo al 3 mayo de 1992. Madrid: Centro Nacional
de Exposiciones, 1992
18de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio, Joaqu´ın Sorolla y Bastida, pa´g. 35. Ve´ase tambie´n el cata´logo de la
Exposicio´n Thoma´s Llorens Serra (Com.), Sargent - Sorolla. Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, del 3
octubre 06 al 7 enero 2007; Par´ıs, Muse´e des Beaux-Arts, Petit Palais, del 14 febrero al 13 mayo 2007. Madrid:
Museo Thyssen-Bornemisza, 2006
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Figura 19.1: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Au´n dicen que el pescado es caro. 1894. Caso´n del
Buen Retiro, Museo del Prado, Madrid
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Figura 19.2: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Noria, Ja´vea. 1900. Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
de expresarse da comienzo a la que sera´ su fase de culminacio´n que se extendera´ hasta 1911.
Su apertura de horizontes le llevara´ a viajar por distintos puntos de Espan˜a y del extranjero
en concreto por Francia, Inglaterra, Be´lgica y Holanda. Pero sera´ su encuentro con Ja´vea19
quien produzca en el pintor un cambio de rumbo en su manera de entender la pintura y en
concreto el paisaje y el mar. Su cuadro Noria, Ja´vea (Fig. 19.2) de 1900 es la obra paradigma
del per´ıodo.
Se descubre en ella una nueva manera de mirar la naturaleza. Su factura es suelta y el
tratamiento del color se acerca al colorido fuerte y brillante de los postimpresionistas. Su
estancia en la pequen˜a localidad alicantina se resume en cuatro visitas que se repiten en los
veranos de 1900, 1901 y 1905. Pero su descubrimiento se hab´ıa producido an˜os antes en dos
breves estancias primero en 1896 y posteriormente en 189820momento en el que pinto´ entre
otros cuadros El Cabo de San Antonio. El cuadro sera´ presentado en la Exposicio´n Nacional de
Bellas Artes en 1897 y su cr´ıtico Francisco Alca´ntara21 remarcaba el principio de la evolucio´n
de la pintura espan˜ola gracias al pintor y ensalzaba la manera particular de entender la
naturaleza y captar la sincron´ıa de tonos y colores de la misma. Del cuadro citado nos dice:
19Ve´ase Joaqu´ın Sorolla Bastida a Xa`bia. Xa`bia, Espai d’Art A. Lambert, del 17 de juliol al 30 d’agost de
1998. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, DL 1998
20Ver Francisco Pons Sorolla-Arnau, “La obra de Sorolla en Ja´vea”. Exposicio´n Xa`bia, Espai d’Art A.
Lambert, del 17 de juliol al 30 d’agost de 1998. En J. Sorolla B. a Xa`bia. Dirigido por Florencio de Santa-Ana
y A´lvarez-Ossorio. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, DL 1998, pa´gs. 91–104
21Ver Francisco Alca´ntara, La Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1897. Madrid: Centro Editorial
Art´ıstico, 1898, pa´g. 5
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“El cabo de San Antonio es un paisaje. Hay en este estudio tanta y tan serena
verdad, que impone. Ningu´n cuadro de Sorolla calma el esp´ıritu como este pedazo
de mar, tierra y cielo. El equilibrio de los elementos y de las fuerzas (. . . ) aparece
aqu´ı bello, tranquilizador y reconfortante (. . . ) No nos molesta nada, ni siquiera
el inquietante prurito, que palpita en todas las olas de Sorolla, de alardear de todo
cuanto constituye sus saber meca´nico, cas´ı ilimitado, y su fa´cil impresionabilidad
del color.”
Quedando fascinado por el lugar regresara´ siendo entonces cuando elaborara´ una pro-
duccio´n ma´s amplia de temas del mar an˜adiendo los de la pasa de 1900–01 que tambie´n
le interesara´n. La nueva pintura de Sorolla trasluce una dimensio´n diferente. Hay un acer-
camiento al paisaje y en concreto al mar desde un punto de vista diferente. Plasma en la
interpretacio´n de la captacio´n del Mediterra´neo la verticalidad22 de los arrecifes, de los acan-
tilados y recoge con espectacularidad las diversas cadencias y matices que el mar segu´n su
profundidad transmite. Es el momento en que aparece el verdadero paisajista. Muchos de
los cuadros realizados en la e´poca transcriben sencillamente el paisaje sin ninguna figura que
lo pueble. La naturaleza es la verdadera protagonista. Tambie´n es cuando la utilizacio´n del
pequen˜o formato23 domina. Realizara´ un sin fin de anotaciones, bocetos e instanta´neas del
mar y de sus elementos que reflejan la influencia recogida precedentemente en Pinazo y en
los paisaj´ıstas italianos. Encontramos en estos apuntes una variedad distinta de facturas24
que van desde la pincelada ma´s realista a la ma´s expresionista. Es el inicio de una renovacio´n
en su estilo que le llevara´ a experimentar con las tendencias impresionistas como tambie´n
con el divisionismo, fauvismo y el postimpresionismo. Ello nos hace vislumbrar en su obra no
una imbricacio´n de tendencias y estios sino como Javier Pe´rez Rojas25 admite “una evolucio´n
abierta e integradora” Aprovecha las posibilidades instanta´neas26 y de sensacio´n o´ptica que
el apunte ofrece sobretodo cuando se trata de captar un modelo tan cambiante como es el
mar y cuya belleza radica en la captacio´n de su fugacidad. A partir de 1900 y en concreto
de su segundo viaje a Xa`bia nos ofrecera´ una imagen del mar ma´s l´ırica y sensual que las
escenas de playa ofrecidas hasta el momento que la cr´ıtica ha querido vincular a las nuevas
tendencias modernistas27. El paisaje como protagonista cobra importancia. Es el momento
cuando empieza a retratar escenas de ban˜o en donde la fusio´n con el mar es la sensacio´n que
quiere transmitir. Continuara´ participando en diversos certa´menes realizando por primera vez
en 1906 una exposicio´n individual en la Galerie Georges Petit de Paris. Obtuvo muy buena
aceptacio´n por parte de los cr´ıticos franceses de la e´poca. Jacques Copeau28 retrataba as´ı su
pintura:
“Il pre´tend voir, n’importe ou`, ce que d’autres n’y voient pas (. . . ) Il ne peint qu’en
plein air : la lumie`re se charge de varier a` l’infini les aspects d’un meˆme spectacle
22Ver Antonio Espino´s, “Ja´vea a finales del siglo XIX”. Exposicio´n Xa`bia, Espai d’Art A. Lambert, del 17
de juliol al 30 d’agost de 1998. En J. Sorolla B. a Xa`bia. Dirigido por Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-
Ossorio. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, DL 1998, pa´g. 83
23—— (Com.), Sorolla: Pequen˜o formato: Fondos del Museo Sorolla. Valencia, Edificio del Reloj del Puerto
de Valencia, del 21 de marzo al 30 de abril de 1995. Madrid: Ministerio de Cultura, 1995
24Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio, “...Cuando Sorolla pintaba para s´ı mismo...”. Edificio del
Reloj, Puerto de Valencia, 21 de marzo a 30 de abril de 1995, Valencia. En Sorolla: Pequen˜o formato: Fondos
del Museo Sorolla. Dirigido por —— . Madrid: Ministerio de Cultura, 1995, pa´g. 21
25Ver Pe´rez Rojas; de Pla´cido, Sorolla, atrapando impresiones, pa´g. 75
26Un ana´lisis pormenorizado sobre la utilizacio´n del apunte en la pintura de Sorolla lo ha realizado Antonio F.
Fuster, Joaqu´ın Sorolla. La grandeza del pequen˜o formato. Madrid: Goya, Reaseguros, 1975
27Ver Pe´rez Rojas; de Pla´cido, Sorolla, atrapando impresiones, pa´g. 86
28Jacques Copeau, “Sorolla y Bastida”. L’Art De´coratif. Revue mensuelle d’art contemporain, septembre
8a anne´e, Nr. 96, pa´g. 83
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Figura 19.3: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Barcas de Pasajes. Hacia 1904. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
(. . . ) Il multiplie ses e´tudes, e´bauchant sans choix toute forme, toute heure du jour,
toute posture du corps, toute couleur, tout nuance, toute particularite´, e´pousant le
diffus phe´nome`ne du monde, fixant le transitoire, saisissant l’insaisissable, sauvant
de l’oubli le plus futile reflet qui, une minute, lui parut important (. . . ) mettant
ainsi sa palette toujours attentive en communion avec l’univers toujours neuf et se
mettant lui-meˆme, par des approximations re´pe´te´es, en possession de la nature.”
Sera´ un per´ıodo fecundo en premios y reconocimientos como el recibido el mismo an˜o por
el gobierno france´s que lo condecoro´ con la Cruz de Oficial de la Legio´n de Honor. A estos le
seguira´n otros. As´ı como otras exposiciones personales tanto en Espan˜a como en el extranje-
ro. Su reconocimiento esta´ afirmado. Continuara´ movie´ndose por diferentes puntos del pa´ıs
descubriendo nuevos focos de inspiracio´n debido en gran parte a su propia bu´squeda personal
y en otra a la enfermedad de su hija Mar´ıa que le llevara´ en 1903 a San Esteban de Pravia en
Asturias29 en donde el pintor retomara´ temas del costumbrismo marinero combina´ndolos con
el paisaje mar´ıtimo y de montan˜a. La primavera siguiente regresara´ y en el verano de 1904
descubrira´ Guipuzcoa pintando diversos pequen˜os paisajes del puerto de Pasajes (Fig. 19.3)
y de sus alrededores.
No dejara´ de lado el Mediterra´neo que continuara´ pintando en la playa de la Malvarrosa
durante el mismo per´ıodo. Su obra como la de otros tantos pintores el per´ıodo se movera´ entre
las tendencias regionalistas propias de principios de siglo en donde retratara´ temas valencianos
29Ve´ase Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio et al. (Ed.), Joaqu´ın Sorolla y la cornisa canta´brica.
Oviedo, Centro de Arte Moderno, del 9 mayo al 2 junio de 1996. Oviedo: Ayuntamiento, Fundacio´n de Cultura,
1998
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y otros cuadros orientados ma´s hacia un ambiente internacional. Despue´s de su exposicio´n
en Par´ıs en 1906 se reconocen en su obra nuevas aproximaciones. Por un lado una cierta
influencia del impresionismo pero que nunca llego´ a identificarse como tal en su estilo. Le
interesa su efecto pero no la te´cnica utilizada. Sus escenas de playa de Biarritz preludian
sus bases como tambie´n los paisajes pintados en Toledo en el oton˜o del mismo an˜o. Sera´ el
momento en que Sorolla se dedique al paisaje de montan˜a aprovechando su estancia en la
Sierra de Guadarrama. Sera´ el invierno de 1906–1907. Ampliara´ su tema´tica a la de jardines
que inagurara´ durante su estancia en San Ildefonso donde se traslada para pintar el retrato
de los Reyes en 1907. El per´ıodo siguiente cerrara´ su etapa de culminacio´n se centrara´ fun-
damentalmente en la preparacio´n de su exposicio´n en Nueva york en The Hispanic Society
of America que se celebrara´ en 1909. Continuara´ alternativamente pintando en El Caban˜al
en Valencia centra´ndose sobretodo en escenas de playa. A su regreso de EEUU viajara´ por
Andaluc´ıa recogiendo en sus cuadros panora´micas de la regio´n concebidas desde una factura
suelta e impregnadas de una gran expresividad. Volviendo a sus temas de mar y playa durante
el verano en Valencia y Zarauz. Las escenas de mar que realizara´ en el Norte30 sera´n muy
diferentes a las hechas en el Meditera´neo tanto por el tratamiento de la luz que en el Atla´ntico
es ma´s te´neue como a nivel de iconograf´ıa. Biarrtitz, San Sebastia´n y Santander eran lugares
referentes en el desarrollo del turismo y donde la clase alta acud´ıa a veranear. Las escenas de
playa de Sorolla ya no sera´n las de los marineros y los barcos sino los retratos de las clases de
la burgues´ıa y de la aristocracia. En 1911 regresara´ a EEUU para su exposicio´n de Chicago
y Saint-Louis y nos dejara´ muestra de otra de sus facetas como paisajista urbano realizando
algunas vistas del Central Park de Nueva York pro´ximas al fauvismo. A su regreso iniciara´ su
u´ltima etapa que se caraterizara´ sobretodo por su dedicacio´n a la futura decoracio´n de The
Hispanic Society31 the New York que ten´ıa como tema central escenas costumbristas. La con-
cluira´ en 1919. En breves interludios continuara´ dedica´ndose al paisaje destacando sobretodo
el nuevo enfoque que da a su paisaje de mar en la obra realizada en San Sebastia´n entre 1917
y 1918. Los cuadros del momento sintetizan su evolucio´n estil´ıstica hallando trazos tanto
del divisionismo, el fauvismo como del postimpresionismo de sus anteriores obras. Hay una
preminencia del color sobre el dibujo como su Mar de Zarauz (Fig. 19.4).
Su viaje por las Baleares en el verano de 1919 marca su u´ltimo contacto con la tema´tica
mar´ıtima. A su regreso a Madrid pasara´ a ocupar la Ca´tedra de Colorido y Composicio´n en la
Escuela de Bellas Artes de Madrid. Su actividad docente sera´ breve y se vera´ interrrumpida
debido al ataque de hemiplejia que sufrira´ en 1920 y que le llevara´ paulativamente a un
alejamiento de la pintura. Su muerte advendra´ en 1923 en Cercedilla.
19.2. Valores
19.2.1. El vac´ıo marino como tranquilidad
Los avances de la tecnolog´ıa y las comunicaciones que a apartir de la segunda mitad del
siglo XIX comenzaron a afirmarse cambiaron la relacio´n del hombre con el mar. La inseguridad
e incerteza que los nav´ıos de la primera mitad de siglo imprimı´an exaltaron la de los roma´nticos
que ve´ıan en ellos un signo de fragilidad frente a la potencia del mar abierto. Alain Corbin32
30Ve´ase Fundacio´n Kutxa - Caja Gipuzkoa (Org.), Sorolla en Gipuzkoa. San Sebastia´n, Sala de Ex-
posiciones de Kutxa - Caja Gipuzkoa, 1992. Donostia, San Sebastia´n: Caja Gipuzkoa, Fundacio´n Kutxa,
1992
31Ver Mar´ıa Del Mar Borobia (Com.), Sorolla y la Hispanic Society: Una visio´n de la Espan˜a de en-
tresiglos. Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, del 4 de noviembre de 1998 al 17 de enero de 1999; Valencia,
Museu de Belles Arts, del 10 de febrero al 9 de mayo de 1999. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza, 1998
32Ver Alain Corbin, Le territoire du vide. L’occident et le de´sir du rivage (1750-1840). Paris: Aubier, 1988
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Figura 19.4: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar de Zarauz. 1910. Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
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nos ha mostrado como desde finales del siglo XVIII se produce el descubrimiento de la playa y
este hecho hace cambiar la percepcio´n que sobre el mar se ten´ıa haciendo variar la perspectiva
tanto art´ıstica como literaria del tema. El mar como espacio abisma´tico va desdibuja´ndose y
su imagen se va materializando gracias a los nuevos avances. A partir de ahora se comenzara´ a
conocer su densidad, su extensio´n, su profundidad. La necesidad de utilizar el fondo del mar
con fines econo´nmicos hara´ progresar los conocimientos oceanogra´ficos y con ellos el imaginario
heredado hasta el momento. Se dejara´ finalmente de observar el mar como fracaso y mirando
a su eternidad se desacralizara´ abandonando su sentido metafo´rico de derrota y pasando a
ser un lugar seguro y hospitalario. La nueva actitud frente al mar se resume en los siguientes
puntos:
Deja de oponerse al destino del hombre para pasar a ser su complemento. Como signo
de su eternidad ayuda a completar y prolongar su devenir.
Conjuga en su percepcio´n tanto la esencia de un lugar acogedor y habitable como la
permanente ilimitacio´n que lo caracteriza.
Aparecen nuevos lugares como la playa, la costa que proporcionan al hombre una nueva
relacio´n con el tiempo y el mundo que le rodea.
Bajo estas connotaciones establecemos un nuevo concepto de infinitud que catalogamos
de encerrada que no coincide con el infinito cerrado que Koyre´33 nos hab´ıa indicado. En estos
momentos tomando la tesis de Pierre Masson34 entendemos el infinito encerrado del mar
desde su horizontalidad como el nuevo espacio armo´nico redescubierto. As´ı nos lo describe:
“Un infini enclos (. . . ) Le rivage se de´finit d’abord par son magnetisme, la mer
attirant l’homme a` elle ou, a` de´faut. Lui donnant l’illusion qu’elle vient a` lui.
La mer vient a` l’homme, l’homme vient a` la mer (. . . ) Cette attirance trouve
d’ailleurs sa justification dans la configuration du paysage, clos et complet comme
un e´den pa¨ıen : Espace prote´ge´. Il est encadre´ par des roseaux ou des dunes d’un
coˆte´ (. . . ) par une barrie`re de re´cifs ou des grottes marines de l’autre.”
La playa, la costa redescubiertas pasara´n a ser lugares en armon´ıa. En donde todos los
elementos naturales que la conforman se conjugan sin entrar en competencia. Como lugar
limı´trofe entre el mundo terrestre y el marino aparece ante el hombre bajo dos perspectivas:
Como refugio en donde acude para sentir converger la naturaleza misma y como punto de
partida hacia un ma´s alla´ y un futuro intuido. Con ello se construye un nuevo espacio en donde
el mar es percibido a medida del hombre y no de manera inconmensurada e inabarcable.
Esta nueva visio´n comporta que no nos sintamos en el borde del infinito mismo sino que
podamos contemplarlo y apreciarlo serenamente. Hemos ya visto el concepto en la pintura
de Pinazo. Joaqu´ın Sorolla participira´ tambie´n del concepto desde una perspectiva estil´ıstica
diferente. Descubrira´ la belleza de la tranquilidad que el vac´ıo marino ofrece. El contacto con
la ilimitacio´n marina deja de ser afrontada para pasar a ser apreciada gozosamente. Este valor
aparece en su cuadro Contemplando el mar de Sorolla (Fig. 19.5).
Vemos como la imagen del mar desde la orilla invita a un viaje inmo´vil en la inmovil
eternidad de su extensio´n, inconmensurable en el e´xtas´ıs de su visio´n. En el cuadro los dos
personajes de espaldas son diferentes en edad. Con ello se logra transmitir la fijacio´n del
33Ver Alexandre Koyre´, Du monde clos a` l’univers infini. Paris: Gallimard, 1962
34Ver Pierre Masson, “Le chronotope du bain de mer au XX sie`cle (Camus, Duras, Clezio)”. En Reˆveries
Marines et formes litte´raires. Dirigido por Marie Blain y Pierre Masson. Nantes: Pleins Feux, Collection
“Horizons comparatistes”, pa´gs. 200–211
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Figura 19.5: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Contemplando el mar. 1908. Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
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tiempo y la sensacio´n de una vuelta al tiempo y al espacio perdido. Por lo tanto metafo´ri-
camente encontramos en esta nueva conformacio´n del espacio marino y en su contacto un
proseguimiento en el devenir del destino humano y no una interrupcio´n dra´stica del mismo
como la percepcio´n roma´ntica nos ofrec´ıa.
De nuevo Pierre Masson35 nos lo describe y nos ayuda a encuadrar el valor en la pintura
de Sorolla:
“. . . Il ne s’agit pas de se sentir ici au bord de l’infini ; si le personage e´prouve, en
entrant dans l’espace du rivage, une sensation d’accomplissement, c’est parce que
qu’il decouvre une e´tendue a` la me´sure de l’homme, un lieu ou` l’on peut devenir
sans se perdre, expresion d’un futur plus que d’un au dela` (. . . ) Cette perspective
nouvelle trouve sa traduction dans une organisation renouvele´e de l’espace (. . . )
On assiste ici a` al naissance d’une nouvelle figure (. . . ) d’un eˆtre qui se renouvelle
en allant vers la mer et non en en sortant (. . . ) la mer non plus miroir ni gouffre,
devenue surface e´paisse, cesse d’eˆtre un ute´rus acccouchant obligatoirement en
direction de la terre (. . . ) La nature (. . . ) humaine de ce lieu-frontie`re permet
donc a` l’histoire du he´ros de se continuer ; son destin n’est pas annule´ par une
transformation radicale qui rendrait inutile tout prolongement ; ce lieu est celui
d’ une tension qui s’entretient, d’un e´tat d’esprit qui se prolonge, et apre`s le bain
(. . . ) montrent que si l’essentiel est atteint, il reste encore a` le vivre.”
Su obra Ja´vea (Fig. 19.6) transmite tambie´n esa bu´squeda del espacio y del tiempo perdido
en la ilimitacio´n marina. La inmensidad del mar dilatada se desdibuja en un horizonte que
confunde mar y cielo en un todo unitario. Si la imaginacio´n de la continuidad se inscribe en
un segmento temporal definido, la dilatacio´n temporal permite establecer una continuidad
sin ruptura, sin golpe. Partiendo de esta consideracio´n consideramos que Sorolla intuyo´ la
expresio´n de infinitud del mar. Una nueva concepcio´n en la que el hombre ve al mar como un
lugar hecho a su medida sin posibilidad de desorientacio´n y de pe´rdida. El deseo de infinito
suscitado ante su presencia es un deseo que encuentra en su ser, como espacio f´ısico, metafo´rico
y simbo´lico, el lugar donde se puede reconstituir el alma universal, donde se confronta con
una imposibilidad pero que recela una capacidad de expansio´n ilimitada por el deseo de
capturacio´n de su infinito.
Al analizar la obra de Pinazo apoya´ndonos en la consideracio´n de imagen fractal de la
arena hemos construido nuestro argumento vinculando su significado metafo´rico con el de
infinito. Encontramos tambie´n este valor en la pintura de Sorolla. Asimilando su materialidad
este´tica y el espacio que conforma con un espacio de expansio´n imaginaria y de regeneracio´n,
purificacio´n y metamorfosis la imagen de la arena nos recuerda a las cualidades este´ticas que
confieren la imaginacio´n a su materia. Las palabras de Bachelard visualizan el sentido 36:
“Il nous avait semble´ indispensable, en se plac¸ant du point de vue de l’imagination
mate´rielle des e´le´ments, d’e´tudier une reˆverie me´somorphe, une reˆverie interme´-
diaire entre l’eau et la terre, on peut, en effet, saisir une sorte de coope´ration de
deux e´le´ments imaginaires, coope´ration pleines d’incidents, de contrariete´s selon
que l’eau adoucit la terre apporte a` l’eau sa consistance. Pour l’immate´rielle, tout
entie`re a` ses pre´fe´rences, on a beau me´langer les deux e´le´ments, l’un est toujours
le sujet actif, l’autre subit l’action. . . ”
35Ver Masson, Le chronotope du bain de mer au XX sie`cle (Camus, Duras, Clezio), pa´gs. 200–211
36Gaston Bachelard, La terre et les reˆveries de la volonte´ : essai sur l’imagination de la matie`re. Paris:
Jose´ Corti, 1947, pa´gs. 74–75
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Figura 19.6: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Ja´vea. 1905. Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
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Figura 19.7: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Playa de Valencia. Entre 1895–1900. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
La arena en contacto con el agua se convierte en campo imaginativo alcanzando una
significacio´n interpretativa que nos conducira´ a la nocio´n de infinito. Sorolla lo preludia. El
significado de la arena lo relacionamos con el de bu´squeda dejando con ello de considerarlo
como un simple decorado y confirie´ndole la conotacio´n de infinitud. El pintor valenciano
intuitivamente hallo´ en su estudio este concepto. La arena en contacto con el agua se convierte
en campo imaginativo alcanzando una significacio´n interpretativa que nos conducira´ a la
nocio´n de infinito. En su Playa de Valencia (Fig. 19.7) interesa´ndose por la calidad de la
arena en su contacto con el mar logra captar el sentido fractal que aduc´ıamos.
Destaca la representacio´n de la arena que aparece en primer plano conduciendo nuestra
mirada hacia el fondo que culmina con la delimitacio´n del mar y los personajes que la pueblan.
Sobre el espacio de la playa todo parece anularse. Encontramos que Sorolla ha querido remar-
car las particularidades y las diferencias de la arena granulada unidas en el espacio f´ısico de
la playa adquiere la connotacio´n de infinito que se incrementa con la orientacio´n compositiva
del cuadro que enfocado hacia el horizonte del mar crea la sensacio´n de disolucio´n temporal.
Teniendo en cuenta que la condicio´n humana esta´ ligada a la limitacio´n y se vive en relacio´n
constante con la ca´ıda, tal y como hemos visto en la interpretacio´n de los artistas vinculados
a la primera generacio´n, la arena abrira´ nuevas perspectivas ilimitadas a la imaginacio´n y
aparecera´ como un recepta´culo variado de ima´genes para los pintores valencianos. En este
caso para Sorolla.
El agua como substancia homoge´nea donde todo se une y se mezcla constituye apoya´ndose
en su nocio´n de continuidad sensible evoca lo infinito. Sorolla en una de los mu´ltiples cua-
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Figura 19.8: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Nin˜o en el Ban˜o. 1905. Fundacio´n Museo Sorolla,
Madrid
dros que realizo´ sobre la tema´tica del ban˜o transmite este sentido. En sus Nin˜os en el ban˜o
(Fig. 19.8) capta la experiencia osmo´tica que la interaccio´n del sentido ta´ctil del agua en
su contacto con el cuerpo de quien se sumerge en el mar ofrece. Hay un contacto directo y
tranquilo con el infinito del mar desde la inmersio´n pero leido desde la tranquilidad de la
experiencia de lo conocido.
Los nin˜os representados parecen dejarse invadir por las sensaciones que la profundidad
del mar propicia. Hay un intercambio directo entre el elemento del agua marina y la mirada
de quienes se sumergen en ella encontrando en esa inmersio´n el contacto con el infinito. Pero
esa o´smosis con el agua del mar se puede producir tambie´n a trave´s del contacto visual y
sonoro del mar. Recabamos en la imagen del paseo por la playa su experiencia. El moverse
a lo largo de la orilla del mar contemplando la infinitud del horizonte marino se transforma
en una experiencia ı´ntima de infinito. Su contemplacio´n se produce activamente. La mirada
del infinito se da en movimiento. No es una contemplacio´n pas´ıva y fija de la imagen del
infinito. Identificamos que la posible fusio´n entre el universo interior del paseante y del mar
es ma´s fuerte. Hay una percepcio´n cas´ı temporal de su imagen. Alain Corbin refirie´ndose a
ello precisaba37:
“La promenade sur l’eau, souvent nocturne, sugge`re aussi le de´sir de voir s’inter-
rompre l’e´coulement du temps.”
Esa paralizacio´n temporal de la que Corbin habla transmite ese deseo de cohesio´n buscado
en el infinito del mar. La infinitud marina desde su visualizacio´n a trave´s de la experiencia del
paseo es concebida como bu´squeda. La confrontacio´n entre los sentimientos de quien la observa
y la visio´n de la inmensidad ilimitada del mar se confunden en un todo individualizado. De
37Alain Corbin, Le ciel et la mer. Paris: Bayard, 2005, pa´g. 116
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Figura 19.9: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Playa de Valencia. Hacia 1890. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
esa unio´n material nace el deseo de infinito y su captacio´n. El momento del d´ıa en que se
bascula hacia la noche es la visualizacio´n material en donde se forman todas las esperanzas,
se esbozan todos los suen˜os y se abolen todas las barreras. Realamente es cuando se realiza
la unio´n entre el yo y el mundo. Representa el instante en que se produce la trascendencia en
una sola dimensio´n y se nos permite as´ıstir a la consolidadcio´n de una relacio´n o interrelacio´n
entre el mundo interior y el mar. En este contexto encontramos el medio por donde vehicular
la nocio´n de infinito. Sorolla supo captarlo. En su cuadro de 1890 Playa de Valencia nos
lo muestra con gran subtilidad (Fig. 19.9). Durante la hora crepuscular hay una atmo´sfera
espiritualizada y relajada del mar. La reserva de inmensidad celeste favorece la proyeccio´n
de sentimientos que en sus ecos de universalidad acceden a un nivel de verdad intemporal.
El pintor plasmo´ de manera delicada esta sensacio´n. Los paseantes de su pequen˜o apunte
parecen representar esa realcio´n osmo´tica con el mar. Su paseo en el atardecer por el mar
aparece como una especie de impulsion hacia lo infinito. Se produce una trasposicio´n del
paisaje del mar con los sentimientos de sus actores. La contemplacio´n del mar en movimiento
a lo largo de la orilla segura moviliza el cuerpo, acapara las sensaciones ta´ctiles y te´rmicas
que dibujan la armon´ıa con el paisaje. Hay un impulso de fusio´n con la inmensidad co´smica.
El mar aparece como el modelo feliz de una existencia libre, mezclada y fusionada. De esta
manera se produce una vinculacio´n directa y serena con el infinito marino.
La erosio´n progresiva del paisaje de l´ımites y contornos aparece como una unio´n co´smica.
Las distancias se abolen entre los diferentes elementos de la creacio´n, el cielo se une a la tierra,
lo infinitamente lejano alcanza lo infinitamente cercano. Hay una refraccio´n entre la unidad
en el seno del paisaje que favorece la quietud crepuscular y por otra una comunio´n que une los
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personajes en el acto contemplativo. encamina´ndose todo hacia el sentimiento de infinito. Hay
una intensificacio´n de los sentimientos. Sorolla ha sabido ver que el mar ofrece la posibilidad
de mediatizar ese flujo de emociones. Su visio´n del mar deja expansionar las sensaciones de los
personajes que pasean colma´ndolas de mayor expresividad y amplifica´ndolas ante la llegada
de la noche. Consigue dar a su imagen cas´ı instanta´nea, la impresio´n de una especie de solidez
y de fijacio´n salva´ndola de su fugacidad y de su contingencia. El paseo prolonga el sentido
olfativo de la salubridad del mar y su percepcio´n auditiva se une invitando a sus paseantes a
una unio´n profunda con el mar que les acerca a la sensacio´n de infinito.
19.2.2. La frontera imaginaria
El primer concepto que encontramos al relacionar la nocio´n de viaje con la de infinito es
la de l´ımite. Partimos de la doble consideracio´n de horizonte: Este puede ser entendido sea
como una apertura sea como l´ımite que separa, delimita y cierra. La cuestio´n del l´ımite y de
su franqueo constituye el inicio de la problema´tica de horizonte como hemos podido estudiar
en nuestra parte teo´rica. La impresio´n de infinito trasmitida por la perspectiva da lugar a
un universo circular, borneado por la cu´pula del cielo y la curvatura del horizonte que limita
el espacio. El horizonte desde la perspectiva del viaje se convierte en dina´mico. Le confiere
al paisaje movimiento y perspectiva y lo salva del inmobilismo. Encontramos qure Sorolla
supo captar este sentido en el horizonte del mar. Se produce un cambio entre el horizonte
esta´tico del mar que ve´ıamos desde el lugar elegido de contemplacio´n establecido desde la
seguridad de la costa y el horizonte que observamos desde una nave en movimiento. Desde el
mar su horizonte adquiere vida y esta dinamicidad le confiere a su valor otros significados. Lo
dina´mico relacionado con el viaje es sino´nimo de apertura, de unio´n armo´nica entre elementos.
En este caso entre cielo y mar. Ese cara´cter dina´mico del horizonte del viaje se vincula
tambie´n con la nocio´n de frontera imaginaria. Nos sirve para delimitar el espacio invisible
hacia el que queremos dirigirnos y que debemos franquear para alcanzar lo desconocido: el
infinito. Como ya hemos dicho el viaje en s´ı mismo tiene un comienzo y un final. Pero segu´n
la interiorizacio´n que hagamos del mismo se llenara´ de connotaciones vinculadas a la nocio´n
de frontera imaginaria que aqu´ı estamos tratando. Entre la pintura valenciana del mar no
hemos encontrado ninguna referencia a los viajes lejanos, fuera de las latitudes conocidas en
la e´poca, tal y como hemos analizado al hablar del viaje a los Polos. Es la representacio´n ma´s
clara de cruce de la l´ınea de lo conocido a lo desconocido. Pero sin dejar de tener presente
esta consideracio´n s´ı que identificamos el concepto de trasgresio´n de frontera imaginaria como
revelacio´n de la distancia entre lo conocido y lo desconocido. La experiencia inmediata de la
inmensidad en un espacio envolvente como es el alta mar se ampl´ıa al diversificarse y al ir en
la bu´squeda de lo desconocido. La evidencia de una nada ma´s alla´ del horizonte equivale a un
salir en su bu´squeda, a un “ir hacia”. La imaginacio´n actu´a como puente anulando el mundo
del aqu´ı conocido y lanza´ndonos hacia lo desconocido en un viaje de exploracio´n. Ello equivale
a una compenetracio´n entre la realidad y lo pensable condensados en una sola unidad. De
esta manera se construye el concepto de infinito entendido como trasgresio´n38:
“Le monde n’est donc pas seulement compose´ de ce que j’y vois, mais de ce que
j’y imagine, et par conse´quent de ce que mon imagination y fait voir re´ellement
a` mes yeux. Je de´pose sans cesse la forme re´elle et visible de mes pense´es dans
l’espace environnant, comme une chose que je place parmi les choses.”
Trasgredir esa frontera imaginaria del horizonte en la bu´squeda de infinito requiere el
que nuestra conciencia esclarezca claramente el aqu´ı vivido y ello equivale a percibirlo como
38Ver Georges Poulet, Etudes sur le temps humain 2 : La distance inte´rieure. Paris: Plon, 1952, pa´g. 208
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Figura 19.10: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar de Valencia. Entre 1890–1895. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
el paso de lo lejano a lo cercano a trave´s de nuestro presente. Vivir la inmensidad del mar
significa bascular en medio de la desproporcio´n de un espacio sin aqu´ı donde reside lo infinito
y un espacio con aqu´ı desde donde tratamos de verla. A trave´s de esta inconmensurabilidad
muchos pintores del mar han querido dar forma a esta paradoja. Gracias a la desproporcio´n
que la misma representa la pintura del mar ha intentado construir las estructuras simbo´licas
para mediar entre ambos espacios. A partir de la evidencia de la existencia de la nada fuera de
la frontera del horizonte marino emerge la primera forma de posibilidad existencial de infinito.
Joaqu´ın Sorolla en su cuadroMar de Valencia (Fig. 19.10) nos situ´a enmedio de la inmensidad
ocea´nica y refleja el concepto. Dos barcos de vela sime´tricamente rompen la horizontalidad
de la escena.
Intuimos la aparicio´n de un nuevo sistema de referencia imaginario. El recorrido de los
barcos alejados de la costa se convierten en imagen de infinito. Embestidos por el viento
avanzan hacia la l´ınea inmensa del horizonte del mar. El momento de franquear la l´ınea
imaginaria del horizonte marino sea un viaje real o imaginario o la confusio´n del uno en el
otro implica una trasgresio´n. Y e´sta lleva impl´ıcita algo de inic´ıatico en su interpretacio´n.
Porque en la vivencia de quien experiementa el viaje se produce una ruptura con el estado de
seguridad y de tranquilidad anterior. El navegar por las aguas tranquilas del mar comporta
sumergirse en otro mundo. Se produce una especie de cambio en nuestra dimensio´n espacio-
temporal que nos conduce a querer ver lo que hay detra´s de la l´ınea. Ese mundo desconocido
y nuevo que se metaforiza en infinito. La pintura de Sorolla representa un desplazamiento
cercano. Pero nos sirve para situar el significado que el infinito del mar transmite desde la
experiencia de un viaje. Y nos induce a alcanzar la nada de la inmensidad marina a partir de
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la transgresio´n imaginaria de la frontera que marca el l´ımite del horizonte del mar. Y es que el
viaje por mar nos ofrece una especie de promesa cierta: La ruta sigue siempre ma´s alla´ de lo
que la curbatura de la tierra nos permite ver. El traspasar imaginaria y f´ısicamente esa l´ınea
nos proporciona el encuentro con la materialidad de la nada. El cuadro de nuestro artista
nos permite aceptar la existencia de esa frontera imaginaria que nos acerca a los confines del
mundo los cua´les desde nuestra orientacio´n basamos como idea subjetiva ma´s que geogra´fica.
La perspectiva de apertura que el viaje ofrece abre el deseo de alcanzar lo infinito. La idea de
infinito escapa a toda observacio´n por eso tenemos que encontrarnos enmedio del mar para
sentirlo sin ver l´ımite alguno que circunde la superficie del mar. Confirmamos nuestra idea en
el sentido que Burke manten´ıa39:
“. . . uninterrupted progression, wich alone can stamp on bounded objects the cha-
racter of infinity.”
Lo lejano y lo desconocido situado ma´s alla´ de la l´ınea del horizonte contiene en s´ı mismo el
misterio del horizonte. Traspasando lo inmediatamente perceptible, atravesando la apariencia
del horizonte alcanzamos lo dif´ıcilmente perceptible desde la razo´n: el infinito.
El concepto de trasgresio´n de frontera imaginaria en el mar como encuentro con el infinito
lo entendemos como una idelizacio´n de lo visible. Aceptando esta interpretacio´n comprende-
mos la perspectiva de Merleau-Ponty que manten´ıa que la invisibilidad de las ideas no existe
independientemente de lo visible40:
“Non pas un invisible de fait, et non pas un invisible absolu qui n’aurait rien a`
faire avec le visible, mais l’invisible de ce monde, celui qui l’habite, le soutient et
le rend visible, sa possibilite´ inte´rieure et propre, l’Etre de cet e´tant.”
19.2.3. La experiencia del trayecto
La temporalidad del viaje mar´ıtimo nos sirve de gu´ıa para esclarecer la representacio´n del
infinito temporal. Nos apoyaremos en la imagen de trayecto para sostener nuestra hipo´tesis.
Entenderemos la nocio´n de viaje desde su temporalidad inscribiendo su imagen dentro de
la linearidad mono´tona de su continuidad horizontal. Las ima´genes mostradas se movera´n
dentro de las coordenadas de un tiempo horizontal marcado por la tranquilidad y la calma
y por la repeticio´n cadencial del movimiento del mar. En palabras de Ribon e´ste es definido
como41:
“Le temps horizontal est le temps banal enchaˆıne´, celui d’une continuite´ paˆteuse
ou` nous sommes englue´s le long d’une dure´e qui subit une pouse´e a tergo : c’est
le lieux ge´ometrique de notre passivite´ ou de notre inertie.”
Reconocemos en esta definicio´n los marcadores temporales que fundamentan su concepto:
La continuidad y la repeticio´n. Basa´ndonos en ellos intentaremos mostrar co´mo el principio
y la duracio´n del viaje se anuncian indirectamente en los cuadros seleccionados instala´ndo-
se como base para discernir la idea de infinitud marina. Inscribimos por lo tanto las dos
categor´ıas de ima´genes elegidas como representacio´n involuntaria del infinito y basamos su
connotacio´n temporal en la monoton´ıa repetitiva del mar y la abolicio´n de las dimensiones
espacio-temporales conocidas. Vamos a considerar al trayecto desde la temporalidad del viaje
39Citado en Jean Borm, “Vers l’infini - L’e´criture de voyage face a` l’infiniment grand”. En L’infini. Dirigido
por Ronald Shusterman. Pessac: Presses Universitaires de Bordeaux, 2002, pa´g. 222
40Ver Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible. Paris: Gallimard, 1986, pa´g. 187
41Michel Ribon, Esthe´tique de la catastrophe, essai sur l’art et la catastrophe. Paris: Kime´, 1999, pa´g. 113
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y desde la idea sensorial de infinito. En primer lugar vamos a establecer la nocio´n de tiem-
po sobre la que nos apoyamos para sostener nuestra hipo´tesis. Fundacio´n Museo SorollaEl
tiempo del trayecto es entendido como el paso que se produce desde la meditacio´n objetiva
exterior que me proporciona la experiencia del mar a la visio´n reflexiva interior de la misma.
Nos apoyamos en lo que podemos nombrar tiempo emp´ırico que es quien nos da la clave de
interpretacio´n para resolver nuestro dilema. La conciencia de e´ste durante el tiempo del viaje
es quien permite ese paso hacia esa bu´squeda interior que precisa´bamos. La experiencia del
mar durante el trayecto equivale al olvido entendido como la pe´rdida de toda referencia tem-
poral conocida. La mirada meditativa que podemos dirigir hacia el mar durante su trayecto
nos conduce a la reflexio´n de su belleza revelada a trave´s del tiempo. Su experimentacio´n en
alta mar entran˜a su particularidad. Las condiciones espec´ıficas en las que el tiempo es vivido
nos conducen a la constatacio´n de una doble concepcio´n:
Por un lado remarcamos un tiempo lineal dirigido por la linearidad cambiante que
implica el mismo movimiento del viaje. El barco avanza unilateralmente cambiando en
su recorrido a cada instante.
Por otro experimentamos el tiempo circular del mar que representa la mutacio´n que
no cambia. En su movimiento dada su continuidad hay perpetuo movimiento pero no
cambio sino permanencia.
La dicotomı´a de ambos conceptos da vida a la sensacio´n temporal del trayecto interio-
riza´ndose en quien la experimenta. Y le llevan de esta manera desde el vac´ıo a la plenitud. Es
cas´ı una concepcio´n de vac´ıo como la entienden en Oriente42 en donde e´ste so´lo se compren-
de en consonancia con el lleno. La pe´rdida del presente de su cualidad de actualidad unida
a su valor transitorio le ofrecen a trave´s de la tranquilidad interior una plenitud total. La
continuidad temporal que el desarrollo del viaje implica actu´an como base del concepto de
infinito.
Partiendo de esta definicio´n podemos traslucir este significado en la obra de Joaqu´ın So-
rolla. En su o´leo Escuadra de Valencia (Fig. 19.11) nos muestra a trave´s de la horizontalidad
claramente definida por la disposicio´n de la composicio´n la pe´rdida de toda referencia tem-
poral.
Percibimos el infinito temporal del mar gracias a la concatenacio´n lineal de las naves
representadas y a la expresio´n de monoton´ıa repetitiva que el movimiento calmado de la
superficie marina da a la imagen. Ese movimiento repetitivo de las olas marinas vehicula la
sensacio´n de infinito y se impregna de un significado cas´ı asce´tico. El ritmo mono´tono de
las naves conecta con el ritmo interior de quien lo percibe. Se produce de esta manera la
trasmutacio´n explicada: El paso del movimiento repetitivo del barco en el mar al de reposo
interior. Sorolla ha aprovechado esa repeticio´n que tildamos de asce´tica para transcribir el
proceso de cas´ı aniquilacio´n interior so´lo concebible durante la traves´ıa tranquila por alta mar.
Consigue a trave´s de la uniformidad croma´tica y dispositiva de la obra encuadrar la imagen
del trayecto entre dos infinitos: El del cielo y el del mar. La temporalidad de ese infinito se
ha valido de la indeterminacio´n de la luz y del color utilizados por Sorolla para expresarse43:
“L’uso del colore (. . . ) e della luce produce degli efetti di forte indeterminazione.
Colore e luce sono percepiti non piu` come rivelatori dei ritmi naturali ma come
sostanzianti dei momenti di relativa indipendenza dal trascorrimento temporale.”
42Sobre el concepto de vac´ıo en la pintura oriental revisar Franc¸ois Cheng, Vide et plein : le langage pictural
chinois. Paris: E´ditions du Seuil, 1991
43Citado en Daniele Dottorini (Ed.), Estetica ed Infinito. Scritti di Matte Blanco. Roma: Bulzoni, 1941,
pa´g. 131
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Figura 19.11: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Escuadra de Valencia. Hacia 1900. Fundacio´n Museo
Sorolla, Madrid
Plasma a trave´s del espacio vac´ıo de la mar calmada un proceso de interiorizacio´n dando
como resultado una interpretacio´n metaf´ısica del infinito temporal mar´ıtimo.
19.2.4. Ritmo y retorno
Hemos analizado como muchos de los pintores valencianos del momento encontraron en
las olas del mar la expresio´n de su infinitud. Joaqu´ın Sorolla dadas sus dotes y sensibilidad en
captar los valores del mar busco´ en la imagen de las mismas la idea de continuidad temporal
que su figura evoca. en su Mar de 1900 (Fig. 19.12) nos muestra un plano frontal del ritmo
de las olas del Mediterra´neo.
El pequen˜o apunte corresponde a una de las mu´ltiples anotaciones que el pintor recogio´ en
sus paseos. Aparta´ndose de la factura que sus compan˜eros marinistas de la primera generacio´n
daban a sus obras logra plasmar la instantaneidad del movimiento. La atraccio´n ejercida por
la ola como tema individual es evidente. El poder captar la fugacidad y la instantaneidad
del movimiento marino se convirtio´ en verdadero desaf´ıo para los pintores. La potencialidad
expresiva indujo a muchos valencianos del momento a recrearse en la movilidad marina.
Sorolla ha captado el concepto que aqu´ı queremos analizar. El movimiento repetitivo del
mar ha sido visto desde la tranquilidad. Se produce continuamente al romper contra las rocas
de la costa. Se diferencia de las turgencias que desde la verticalidad de su forma se crean
enmedio de un mar tempestuoso. En este caso se relaciona con el sentimiento del abismo y de
pe´rdida y sera´ estudiado desde la dimensio´n vertical. En esa repeticio´n es donde encontramos
la expresio´n de su infinito. Los movimientos aparecen infinitamente sobre la superficie del
mar. Encontramos en este efecto una vinculacio´n con el ritmo interior del artista. Se produce
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Figura 19.12: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar. Hacia 1900. Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
un encuentro unificador y armonioso entre el ritmo del yo del artista y el del mar. En ello
esta´ inscrita la idea de transformacio´n y de cambio. Del mundo exterior hemos pasado al
interior. Desde el movimiento infinito de las olas se preludia que las cosas cambian siempre
pero el principio permanece invariable. Las olas cambian pero el mar es siempre el mismo.
Sorolla apropia´ndose del efecto de repeticio´n de las olas transmite una especie de efecto
de relajacio´n en su imagen. La repeticio´n sistema´tica del sonido del mar y la sensacio´n de
continuidad que traduce penetra en nuestro interior. Ese ritmo interior que la cadencia sonora
y secuencial del mar aporta nace de esa repeticio´n infinita. En este paradigma se fundamenta
su expresio´n de infinito.
Reconocemos un segundo concepto en el efecto de repeticio´n de las olas. Nos apoyamos
en la paradoja que su misma forma representa. Si tratamos de entender la corporeidad de las
ondas marinas nos damos cuenta de que son una manifestacio´n de un binomio contradictorio:
Nacen del apogeo y del declive. Esta afirmacio´n nos conduce a la idea de retorno. En el
tratamiento de las olas esta´ inscrita la idea de la que habla´bamos: Todo lo que tiene un
crecimiento y es llevado al l´ımite de su estado sufrira´ consecuentemente una ca´ıda.
Paralelamente Sorolla revela otro valor relacionado con la infinitud temporal del mar.
Se apoya en la orilla como regeneracio´n perpetua. La orilla como l´ımite lleva impl´ıcita en
s´ı misma la idea de origen y de te´rmino. Inscribimos la nocio´n de infinito dentro del sentido
de regeneracio´n perpetua que las olas transmiten en su contacto con la playa. A su borde llegan
para morir pero tambie´n encuentran en ella su comienzo. Joaqu´ın Sorolla en su Mar de 1900
(Fig. 19.13) nos muestra en primer plano el devenir constante de las olas del Mediterra´neo
que van a morir en la orilla del mar.
Sorolla supo capturar en la instantaneidad de la ida y la venida de las olas su inmovilidad
puntual. Creando una sensacio´n de tiempo suspendido. Tal y como ocurr´ıa desde el espacio
de espera que se crea al escuchar y tratar de retener su movimiento ocurre desde su percep-
cio´n temporal. El intento de eternizar los instantes de las olas materializa la densidad del
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Figura 19.13: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Mar. Hacia 1900. Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
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Figura 19.14: Joaqu´ın Sorolla y Bastida, Barca en la playa. Entre 1895 y 1900. Fundacio´n
Museo Sorolla, Madrid
tiempo. La aprehensio´n del instante gana en permanencia y pierde en fugacidad. El observar
desde la orilla la regeneracio´n perpetua de las olas permite de percibir el misterio del fin
y del comienzo. Nos empuja a lanzarnos en la inmensidad del mar que nos rodea y que se
renueva incesantemente a trave´s del movimiento de sus olas. Sorolla vio´ co´mo contienen en su
naturaleza su propia destruccio´n y su regeneracio´n desvela´ndonos de esta manera su realidad
c´ıclica y transporta´ndonos con ello hacia el infinito de su eterno movimiento.
19.2.5. La experiencia del tiempo c´ıclico
Sorolla se dejo´ encandilar por la naturaleza y sus cambios c´ıclicos. Encontramos en su
Puesta de sol (Fig. 19.14) de 1895 la idea de circularidad que la noche y el d´ıa infieren a la
imagen del mar.
Sorolla revela con expresividad el juego croma´tico de tonos y luces del crepu´sculo. El sol
como fuerza ambivalente que aclara y da luz aparece en su descenso. El pintor expresa la
idea de infinitud basa´ndose en el jego entre unidad y variedad que la idea de circularidad
implica. Como la circularidad del movimiento marino capta en esta imagen del mar un deso
de apropiciacio´n de un instante que se repite inexorablemente cada d´ıa. Sorolla reconoce
en el dinamismo del mar inscrito dentro del propio movimiento c´ıclico de la naturaleza su




El trabajo de investigacio´n realizado ha tenido como ambicio´n mostrar co´mo a trave´s de
la imagen del mar y de su materialidad este´tica se puede expresar la sensacio´n de infinitud
que su contemplacio´n evoca. La imagen del mar entendida como trayecto fenomenolo´gico y
apoyada en la estructura tripartita de nuestro ana´lisis nos ha permitido en las dos primeras
partes fijar los conceptos y valores que definen su materialidad este´tica ahondando en las
v´ıas de representacio´n de su infinitud dentro del contexto picto´rico europeo del siglo XIX y
en la tercera aplicarlos y reflexionar tomando como base la pintura valenciana del mar de la
segunda mitad de siglo. Hemos partido de que la realidad del mar procede de su misma natu-
raleza f´ısica. El estudio de su imagen como modelo de representacio´n picto´rica ha implicado
tener en cuenta el binomio realidad e imaginacio´n. Nos hemos dejado guiar por la metodo-
log´ıa del imaginario de Gilbert Durand44, alimentada por los aportes de la fenomenolog´ıa
de Gaston Bachelard45 y de Maurice Merleau-Ponty46. Estas directrices nos han ayudado a
identificar las coordenadas interpretativas en la lectura y en la valorizacio´n de su imagen.
Constatamos que el significado del mar como imagen no se centra tan so´lo en su realidad.
El mar como tal es libre pero es susceptible de ser relacionado con diferentes valores da´ndole
gran potencialidad como figura. Por eso decimos que no existe un solo mar sino multitud del
mismo segu´n sea la mirada aportada por el artista. Remarcamos la originalidad del ana´lisis
presentado basa´ndonos en primer lugar en la exhaustiva revisio´n bibliogra´fica que sobre la
pintura del mar se ha hecho no so´lo dentro del contexto espan˜ol y valenciano sino del europeo.
Se ha aportado una amplia bibliograf´ıa sobre el tema que constituye la base primordial para
establecer las bases teo´ricas del tema. Por otro lado en su constitucio´n hay un reflejo de la
interdisciplinareidad de nuestro enfoque que ha basculado entre un estudio histo´rico-art´ıstico
y este´tico del tema abordado. Las fuentes consultadas parten de obras generales de historia,
arte, filosof´ıa, literatura, cr´ıtica literaria y metodolog´ıa del imaginario que abarcan el campo
de la fenomenolog´ıa, psicoana´lisis, antropolog´ıa, espiritualidad y simbolismo para finalizar
con una revisio´n puntual tanto de monograf´ıas como de art´ıculos y cata´logos de exposiciones
del a´mbito picto´rico del mar. Pese a existir una amplia revisio´n cr´ıtica sobre el tema intuimos
como innovadora la propuesta de lectura establecida para entender la expresio´n de la sensa-
cio´n de infinitud marina en pintura. Su reflexio´n nos ha dado una clave de interpretacio´n de
44El me´todo de Gilbert Durand nos permite desvelar las experiencias universales del mar situa´ndolas
ma´s alla´ de las obras estudiadas en su singularidadGilbert Durand, Les structures anthropologiques de
l’immaginaire. Paris: PUF, 1963, pa´g. Ver
45”La poe´tique de la reˆverie” de Bachelard nace de la sensacio´n anclada en la materia que nosotros trasla-
damos a la pintura del mar constituyendo de esta manera una experiencia de la subjetividad que enriquecida
por el imaginario es trabajada a trave´s de las ima´genes universales del mar.Gaston Bachelard, La poe´tique
de la reˆverie. Paris: PUF, 1960, pa´g. Ver
46El pensamiento del filo´sofo france´s constituye un rico pozo conceptual para construir nuestro discurso. Su
fenomenolog´ıa reposa en la intuicio´n y en el ana´lisis de las fo´rmulas de las calidades poe´ticas y pla´stica que
nosotros trasladaremos al mar y a su expresio´n de infinito.Maurice Merleau-Ponty, Phe´nome´nologie de la
perception. Paris: Gallimard, 1987, pa´g. Ver
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la pintura del mar personal que aplicada al contexto picto´rico valenciano elegido constituye
una nueva visio´n y nos permite conceptualizar los valores y las relaciones que la representan.
A trave´s de los cap´ıtulos de nuestra primera parte hemos propuesto una reflexio´n sobre la
materialidad este´tica del mar centra´ndonos en el estudio de los valores que lo definen: Su
color, movimiento y sonido estudiando su infinitud como valor central en nuestra segunda
parte. El estudio del mar nos ha revelado la fuerza imaginativa, la polivalencia de ima´genes
asociadas a su realidad y el valor co´smico que desprende revela´ndonos las dos caracter´ısticas
que lo definen como imagen: Su caracter sustancial y poe´tico. Hemos llegado a la conclusio´n
que su valor como imagen reside en la capacidad de reflexio´n que provoca constituyendo en
s´ı misma una este´tica que lo define. Todos los te´rminos que caracterizan al mar contienen
en s´ı mismos una concepcio´n abstracta para materializarlos en imagen y por sus mu´ltiples
facetas y por su rico contenido experencial se convierten en material metafo´rico. La mezcla
de lo real y de lo imaginario es lo que da cuerpo a la obra art´ıstica y lo que permite la inte-
rrogacio´n de su significado por parte de quien la observa. El poder de las ima´genes del mar
reside por lo tanto en su propia individualizacio´n y su emancipacio´n del imaginario universal
al que pertenecen. El encontrar su propia singularidad como imagen es el u´nico medio para
conseguir su ma´xima expresividad.
Nuestra segunda parte se ha centrado en presentar una clave de lectura de la expresio´n
de la infinitud marina en la pintura del mar. Incidimos en la originalidad de la estructura
interpretativa adoptada. El plan que hemos seguido nos ha permitido dar cuenta de la inte-
gralidad de la experiencia este´tica del mar y de su experiencia de infinito. Hemos adoptado la
dina´mica de su dimensionalidad47 inducida por la coexistencia dualista de la horizontalidad
y la verticalidad. Diale´ctica que es generada por la perpetua oscilacio´n entre dos actitudes
imaginativas opuestas, por la indisociabilidad de dos maneras de estar en el mundo: Por un
lado el placer y la tranquilidad y por otro el desespero de una sensibilidad fragmentada, su-
jeta a tormentos e interrogaciones bajo el sentido de la existencia, rumiada por inquietudes
existenciales. Hemos querido presentar una nueva propuesta interpretativa profundizada ya
en otras disciplinas48 pero no abordada ampliamente en pintura. Nuestra reflexio´n sobre la
captacio´n de la sensacio´n del infinito marino ha sido planteada en esta segunda parte desde
una perspectiva teo´rica y metodolo´gica. Nuestro punto de partida primordial ha sido el con-
siderar el valor de la imagen del mar como su propia capacidad de hacer reflexionar. Nuestro
objetivo no ha sido estudiar los planteamientos teo´ricos sobre la nocio´n de infinito abordada
dentro del encuadre picto´rico seleccionado sino centrarnos en la expresio´n de la sensacio´n de
infinito como fuente de inspiracio´n que la imagen del mar puede proporcionar entendida por
un lado como fuente de grandes interrogaciones y por otro como espacio de reflexio´n. Nuestro
ana´lisis ha pretendido demostrar co´mo a trave´s de la imagen del mar y de su materialidad
este´tica los pintores seleccionados captaron la idea de infinito manifesta´ndose bajo diferentes
aspectos, articula´ndose y relaciona´ndose entre s´ı. Hemos pretendido desvelar los cauces in-
terpretativos por los que los pintores se apoyaron para expresar la infinitud del mar. Nuestra
propuesta teo´rica se ha basado en primer lugar en definir el concepto del infinito marino lle-
gando a la conclusio´n de que no es un arquetipo estandarizado. Su imagen depende tanto de
la experiencia cultural comu´n heredada como la del propio artista que trata de representarlo.
La sensacio´n de infinitud marina se asocia tanto a referentes concretos cercanos a su realidad
47Sobre la consideracio´n de la dimensio´n vertical y horizontal del infinito ver el ana´lisis de Gau Show-Lien,
Tranquillite´ du vide. Reflexions a` partir d’une pratique de l’installation sur le the`me de l’inspiration venue
de la mer. The`se de Doctorat, Universite´ Paris 1, 1994
48Dentro del a´mbito literario son de intere´s los siguientes estudios sobre el tema Marie Blain-Pinel, La mer
miroir d’infini : la me´taphore marine dans la poe´sie romantique. Rennes: Presses universitaires de Rennes,
2003, Inte´rferences; Ronald Shusterman (Dir.), L’infini. Textes des colloques, Bordeaux, Maison des sciences
de l’homme d’Aquitaine, des 3-4 mars 2000 et 2-3 mars 2001. Groupe d’e´tudes et de recherches britanniques,
Universite´ Michel de Montaigne - Bordeaux 3 (Org.). Pessac: Presses Universitaires de Bordeaux, 2002
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como puede ser la figura del barco o la playa y los elementos naturales que lo circundan como
tambie´n a referentes ligados a conceptos ma´s filoso´ficos y sensoriales: sublime, inmensidad,
miedo etc... Juntos conforman una amplia red de interconexiones que engendran a su vez
nuevas interpretaciones. La diferenciacio´n de las caracter´ısticas que determinan la infinitud
marina la hemos diferenciado interpretando su paisaje junto al del desierto, el cielo, la mon-
tan˜a y la llanura que por su morfolog´ıa f´ısica, connotacio´n metafo´rica y vinculacio´n estrecha
con el universo en el que surge, han compartido su misma esencia. Buscando la dimensio´n
del infinito hemos constatado que nace de la relacio´n diale´ctica entre la verticalidad y la
horizontalidad. Ambas coexisten por un efecto de contraste: el infinito de la horizontalidad
se opone a la profundidad del espacio submarino. Desde la intuicio´n y bajo el movimiento
que la relacio´n de fuerzas de ambos axiomas supone hemos reflexionado sobre la dimensio´n
de infinito teniendo en cuenta la tipolog´ıa cla´sica del mismo. Su vertiente espacio-temporal,
trascendente y existencial. Basa´ndonos en este razonamiento observamos que la dimensio´n de
infinitud coincide a su vez con la propia dimensio´n del mar provocando un juego de abcisas
y coordenadas conceptuales que ayudan a materializar su nocio´n. La dimensio´n horizontal
del mar ha sido interpretada a trave´s de la figura del viaje entendida como sine´cdoque del
infinito, de la experiencia de la inmensidad ilimitada de su espacio y la eternidad temporal
de su trayecto tomando como modelos el barco y el puerto y definiendo los para´metros que le
otorgan su temporalidad. Conceptos entendidos desde el vac´ıo horizontal de su espacio visto
como sino´nimo de tranquilidad y analizada desde la experiencia de lo sublime, del l´ımite y de
la partida y desde la perspectiva c´ıclica de su temporalidad. La dimensio´n vertical del mar ha
sido vista desde desde la nocio´n de profundidad y catalogada como espacio abisal utilizando
la figura del naufragio como v´ıa de expresio´n. Ha sido entendida desde su bidireccionalidad
entran˜ando dos tipos de infinitud: La trascendente que nos recuerda la relacio´n con el ma´s
alla´. Y la existencial que se vincula con la experiencia interior del mismo ser. Esta articulacio´n
teo´rica nos ha permitido fundamentar los cauces interpretativos sobre los que apoyar nuestra
u´ltima parte. Con nuestro trabajo hemos aseverado que los artistas escogidos demuestran que
el mundo imaginario como modificacio´n de la realidad del mar no es suficiente para lograr la
expresio´n de infinito necesita apoyarse tambie´n en un conjunto de realidades. Hemos enten-
dido la orientacio´n metaf´ısica dada a nuestra hipo´tesis de investigacio´n como la experiencia
propia del artista. Hemos demostrado que la inmersio´n hacia lo desconocido y lo inexplorado
les ha hecho experimentar algo nuevo e imperceptible en el mar y les ha servido para mostrar
otros aspectos desconocidos del mismo. Es por lo que conecta´ndolo con la idea de infinitud
que aqu´ı hemos querido estudiar afirmamos que el mar y su realidad proponen una doble
realidad en su bu´squeda de representacio´n del infinito: La material y la espiritual. De nue-
vo acaparamos en esta definicio´n la bidimensionalidad que compone su ser. El concepto de
infinito ha encontrado en la figura del mar un nuevo lenguaje con el que manifestarse : Su
combate existencial. El mar atrave´s de su materialidad este´tica fundamenta la representacio´n
de su infinitud en la bu´squeda de lo desconocido. El hilo conductor que hemos seguido en la
bu´squeda de la representacio´n del infinito del mar en las obras seleccionadas se ha basado en
la receptividad de aquellas ima´genes encaminadas a lo imprevisible. Es por lo que tratar de
encontrar el concepto de infinito en el mar es un riesgo puesto que implica considerar por un
lado el imaginario colectivo que es quien ha afirmado su imagen hasta la actualidad y por otro
en base a ello la influencia que ha tenido en la interpretacio´n de su imagen. Por eso hemos
recabado que tras el ana´lisis de las diferentes propuestas realizadas que el significado que se
obtiene a trave´s del estudio de las mismas contiene una base comu´n. Hay una constante en
cuanto al mar como modelo que se ha transmitido y que a pesar del desarrollo y la evolu-
cio´n estil´ıstica de las distintas e´pocas se ha mantenido. Y se resume en la idea del miedo del
hombre ante la magnitud de la nada que le empujan a partir en la bu´squeda trasgrediendo
su finitud para poder cambiar su destino. Esto aparece como un nuevo lenguaje en el que
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el hombre traduce su esperanza de poder trascender a su destino abrie´ndose al infinito de
su imagen. Es un nuevo lenguaje universal que refleja la lucha del hombre por sus angustias
existenciales. El mar a trave´s de su infinitud ofrece el medio ido´neo para perderse en esa rea-
lidad misma de su imagen y dar respuesta a sus cuestionamientos metaf´ısicos sobre el mundo.
Por eso la pintura del mar traduce por excelencia el deseo de infinito. Parado´jicamente en
sus representaciones hemos encontrado en esa bu´squeda por alcanzar el concepto de infinito
que su imagen traduce una doble aproximacio´n. Por un lado el mar aparece como terror´ıfico,
como el combate que afronta hombre y naturaleza y lo acerca a la muerte pero por otro a
trave´s de e´l descubre la fuerza de su esp´ıritu y de su alma. En la representacio´n del infinito
no ha habido nunca un alejamiento de la realidad del mar sino una sublimacio´n de la misma.
La realidad del mar aparece ante los pintores elegidos como la representacio´n de lo visible y
de lo invisible. La materialiad este´tica del mar ofrece la posibilidad este´tica de ser un modelo
universal de representacio´n pero tambie´n un impulso hacia todo lo que no es real e infinito.
Hemos consacrado la u´ltima parte de nuestro trabajo al ana´lisis de la expresio´n de infi-
nito en la pintura valenciana del mar de la segunda mitad del siglo XIX. Hemos constatado
que la este´tica de los pintores valencianos ha tenido como objetivo resolver dentro del cam-
po de lo imaginario la coexistencia de estos dos tipos de aspiraciones diferentes de infinito
tan necesarias una como la otra. La que consiste en demostrar el mundo de lo sensible y
la que sacrifica el placer traspasando la materia en el acto interpretativo. La definicio´n de
una poe´tica ha demostrado que el lirismo del mar valenciano va ma´s alla´ de lo puramente
ornamental y esta´ ligado a la espiritualizacio´n de la materia. Caben destacar la diferencias
estil´ısticas existentes en la obra de los artistas elegidos. El grupo de pintores considerados
como marinistas puros encabezados por Rafael Monleo´n y sus seguidores: Salvador Abril,
Javier Juste, Enrique Saborit, Benito Lleonart, Pedro Ferrer conforman una visio´n tema´tica
uniforme. Destacamos la dificultad que ha supuesto el poder recopilar en determinados casos
el suficiente material tanto bibliogra´fico como gra´fico para poder realizar un juicio cr´ıtico de
su obra. La mayor´ıa de las referencias y de las obras de dichos pintores no esta´n localizadas
y son conocidas a trave´s de fuentes indirectas y por noticias en la prensa de la e´poca. Por su
parte Ignacio Pinazo, Joaqu´ın Sorolla sin olvidar a Antonio Mun˜oz Degra´ın encabezan una
nueva manera de ver y sentir el mar. Su visio´n renovadora huye de los ca´nones convencionales
encamina´ndose hacia una nueva pintura del mar que armoniza la realidad con nuevos presu-
puestos modernizadores. La dificultad que ha suscitado el analizar la falta de unidad estil´ıstica
entre los dos grupos de pintores mencionados se ha salvado tomando como hilo conductor el
protagonismo y la interpretacio´n conceptual del mar como imagen. El nexo de unio´n entre
las diferentes personalidades presentadas y su eleccio´n por la pintura del mar se resume en
dos factores: Por un lado su lugar de nacimiento cercano al mar y en segundo circunstancias
biogra´ficas particulares que les llevaron a viajar y a entrar en contacto directo con el mismo.
Ambas razones intervienen en su eleccio´n. A ello hay que unir la sensibilidad particular de
cada uno de ellos al relacionarse con su entorno. Para la seleccio´n de los pintores escogidos
se ha realizado una revisio´n de la pintura valenciana del mar del per´ıodo teniendo en cuenta
tanto las diferentes monograf´ıas, estudios cr´ıticos y cata´logos de exposiciones realizados sobre
los artistas ma´s conocidos como la cr´ıtica de la prensa tanto local y nacional del per´ıodo que
recoge noticias de las personalidades menores y que se ha constituido en fuente primordial
para nuestra investigacio´n. Dado que nuestro estudio no versa sobre un estudio histo´rico ex-
haustivo de cada uno de los artistas representados se ha optado por escoger la obra de aquellos
que mejor representan los valores definidos en nuesta propuesta teo´rica. Metodolo´gicamente
se ha seguido una misma estructura expositiva. En primer lugar se ha realizado un pequen˜o
encuadre biogra´fico para situar al pintor y a su obra y en segundo lugar se han analizado
los valores y conceptos ma´s representativos en la representacio´n de la sensacio´n de infinitud
del mar. Hemos aseverado que el mar como sujeto de representacio´n en los pintores del mar
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del per´ıodo tratado proporciona a la materializacio´n del sentimiento de infinito en pintura
los siguientes puntos de apoyo: Un variado cata´logo de ima´genes utilizables como materia
poe´tica, un rico registro metafo´rico del tema y las v´ıas sobre las que partir para introducir
y experimentar nuevos conceptos te´cnicos y picto´ricos. Teniendo en cuenta las circunstan-
cias historico-estil´ısticas del contexto picto´rico seleccionado y la falta de una visio´n unitaria
del mar entre sus representantes observamos que no buscan conceptualizar sobre la nocio´n
de infinito sino ma´s bien siguiendo esa capacidad de reflexio´n que su imagen evoca llegan
a captarlo intuitivamente. No hay una intencio´n manifiesta en su bu´squeda. En base a esta
premisa hemos construido nuestro discurso. El protagonista de nuestro ana´lisis ha sido la
imagen propia del mar y la sensacio´n de infinitud que puede provocar al entrar en contacto
con e´l convirtie´ndose en fuente de inspiracio´n y no el recorrido individualizado de cada una
de las personalidades picto´ricas tratadas. La ubicacio´n biliogra´fica y estil´ıstica ha quedado
sintetizada en el cata´logo de obras presentado. Se ha realizado una seleccio´n muy puntual
de la obra de cada artista presentado. Se ha acompan˜ado al compedio de cuadros una breve
bibliograf´ıa ma´s extensa en los pintores menos conocidos y ma´s suscinta en las personalidades
ma´s conocidas como Sorolla, Pinazo y Mun˜oz Degrain que contextualizan el recorrido cr´ıtico
hecho sobre cada uno de ellos. Nuestra intencio´n ha sido seleccionar entre los valores que la
pintura del mar comporta aquellos que han servido a nuestros pintores para vehicular dicha
expresio´n de infinitud. Con nuestra investigacio´n hemos intentado demostrar en base a la
duplicidad de la estructura interpretativa abordada en la segunda parte de nuestro traba-
jo que´ v´ıas de expresio´n utilizaron los pintores valencianos para expresar la infinitud de la
imagen del mar. Partiendo de la diferenciacio´n estil´ıstica que las dos generaciones de artistas
presentados vislumbran observamos que en la primera de ellas ha habido una preminencia de
la visio´n vertical del infinito marino. Fieles representantes de la pintura marinista abordan
de manera mayoritaria la figura del naufragio en sus ma´s diversas tipolog´ıas para expresar la
idea de infinitud. La originalidad del ana´lisis radica en el estudio de su figura no como tema
iconogra´fico ampliamente estudiado sino vinculado a la idea de infinitud del mar apoyada en
los valores de contemplacio´n y de vac´ıo entendido como abismo. La pintura valenciana del mar
sincronizando con la tema´tica de la e´poca se inscribira´ dentro de la concepcio´n neorroma´ntica
au´n vigente aunque desde presupuestos estil´ısticos cercanos al naturalismo infiriendo a la ma-
yor parte de sus representaciones el aspecto ma´s amenazador del mar en donde la fuerza de
e´ste sera´ sino´nimo de muerte y se representara´ a trave´s de la iconograf´ıa de la tempestad y del
naufragio. Por un lado observamos que prevalece una mediocridad y repeticio´n en las obras
propio de las directrices marcadas por el gusto que impon´ıa la e´poca. Por otro comienzan a
aparecer diversas aptitudes y concepciones ante el mar propias del encuadre espacio-temporal
de cada artista que comenzara´n a introducir nuevas visiones en las representaciones. Pero a
pesar de todo la muerte en el mar en la pintura valenciana del momento desde la incipiente
variedad estil´ıstica en su tratamiento no hara´ olvidar la homogeneidad de rasgos que la confor-
man como tema. Pensamos que el sentimiento de infinito preludiado por los artistas tratados
se logra desde el momento que consiguen una disponibilidad subjetiva hacia el mar en donde
la vacuidad interior de su esp´ıritu se impone orienta´ndose a trave´s de un universo propio e
imaginativo que se manifestara´ a trave´s de la intuicio´n y no a trave´s de reflexiones filoso´ficas.
De esta manera la cara ma´s drama´tica del mar les servira´ de v´ıa para expresar intuitivamente
la sensacio´n de su infinitud. El mar, su insondabilidad e inconmensurabilidad inscritas dentro
del registro de la muerte y de su violencia aportara´n a nuestros pintores el camino para expre-
sar la fusio´n con lo intemporal y lo invisible de la infinitud marina. Los valores del miedo y el
mar que los pintores marinistas representan se concentran en la evocacio´n de lo desconocido.
La dramaturgia del mar se asimila a la experiencia del vac´ıo, de su profundidad abismal. Es
una especie de sumersio´n hacia lo inteligible. Los artistas estudiados inducidos por el poder
evocador de la fuerza del mar intuyeron su infinito apoya´ndose en la nocio´n de verticalidad
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descendente de su dimensio´n representada por la profundidad del fondo del mar y en la expe-
riencia de ca´ıda e inmersio´n en la misma valie´ndose para ello de la imaginacio´n poe´tica que
el elemento mar´ıtimo les invocaba. Desde la orientacio´n metaf´ısica que hemos querido dar
a nuestra hipo´tesis, prefiguramos en la dimensio´n vertical del infinito buscado por nuestros
artistas, su signo descendente, vinculado a la nocio´n de profundidad separa´ndonos de esta ma-
nera de su sentido trascendente vinculado a Dios que no encontramos en las obras analizadas.
La sensacio´n de infinitud captada a trave´s de la figura del naufragio ha sido abordada desde
el lado existencial por todos los pintores representados prevaleciendo en todos ellos el valor
del infinito vivido. Tanto Monleo´n, Ferrer Calatayud, Abril, Juste y los marinistas menores
presentados muestran en sus representaciones una visio´n del naufragio directa. Las represen-
taciones del mar embravecido y presagiando muerte reflejan el binomio indestructible entre
la experiencia de la ca´ıda al mar y la experiencia de todos nuestros temores existenciales. Su
concepto lo hemos interpretado como una ridimensio´n espacio-temporal. La vivencia de las
consecuencias de un naufragio expresada en cada una de las obras presentadas nos arranca de
nuestra posicio´n segura para introducirnos y disponernos de nuevo en el mundo. Nos abre a la
experiencia del asombro predisponie´ndonos intuitivamente a reflexiones sobre el espacio y el
tiempo. Su imagen se mide desde la experiencia acerca´ndonos a interrogaciones existenciales
que no dejan de metamorfosearse y de abrirse desde su dimensionalidad vertical. Su imagen
se construye a trave´s de la imaginacio´n metaf´ısica. Hemos encontrado tambie´n el valor de
infinito contemplado. Hemos tomado como punto de partida los cuadros de Rafael Monleo´n
pertenecientes a su primera e´poca. Basa´ndonos en la perspectiva del sentimiento de lo subli-
me y enfocando nuestras aproximaciones desde la problema´tica del ser nos hemos apoyado en
la nocio´n de distancia y contemplacio´n para su ana´lisis. Hemos constatado que sus cuadros
son fiel reflejo de dicho valor preludiando el alejamiento espacial entre la mar enaltecida y
su espectador que el cara´cter de lo sublime confiere a los feno´menos de la naturaleza. En el
entendimiento de la sensacio´n de infinitud marina que Monleo´n ha querido expresar encontra-
mos la nocio´n de distancia de contemplacio´n como medio para dominar el abismo. Desde la
seguridad de la distancia experimentamos la distancia abisal del infinito del mar y del interior
de nuestra vida. Este mismo concepto ha sido evocado tambie´n por Abril, Juste y Ferrer Cala-
tayud quienes se han valido de la posicio´n de contemplacio´n permitie´ndoles encontrarse ante
la realidad espiritual que la escena del naufragio sugiere y entrar dentro de la significacio´n
del mundo de la metaf´ısica intuitivamente. Finalizamos afirmando que la forma y el sentido
de la contemplacio´n de un naufragio es concebida como la estructura sobre la que se apoya
la nocio´n de infinitud existencial. Su significado es: la imposibilidad absoluta de conocer y
resolver el eterno problema del destino humano. Ello nos permite aseverar que la realidad
violenta del mar desde la connotacio´n neorroma´ntica tratada por dichos pintores es visible
porque lleva inscrita en su reverso la invisibilidad del infinito de su materialidad este´tica. Otro
de los valores que hemos remarcado desde la visio´n vertical del mar lo hallamos en la idea de
fragmentacio´n. Salvador abril y Pedro Ferrer Calatayud lo han ilustrado. Sus cuadros nos han
permitido demostrar co´mo la captacio´n de la verticalidad marina puede ser vivida a trave´s de
momentos precisos del mar intuyendo de esta manera la infinitud marina. Desde su condicio´n
de fractual hemos abordado la idea de infinitud del vac´ıo del mar basa´ndonos en la imagen
parcial que del mismo se puede representar. A trave´s de ella hemos demostrado que entender
el oce´ano significa imaginar su totalidad. Es a trave´s del fragmento que no cambia co´mo se
alcanza lo infinito. Compositivamente hemos demostrado que el mar de las ima´genes elegidas
ha plasmado su verticalidad desde dos posibles posiciones. Bien anulando la delimitacio´n de
su horizonte y creando la sensacio´n de pe´rdida de referencia espacial bien reflejando so´lo una
parte de la totalidad marina a la que pertenecen. A ello hay que an˜adir la posicio´n metaf´ısica
de puesta en abismo adoptada por los pintores nombrados que han ayudado a orientar hacia
el vac´ıo desconocido del mar alcanzando de esta manera la representacio´n de su infinitud.
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La visio´n horizontal del mar constituye el segundo eje de lectura adoptado en la inter-
pretacio´n de la sensacio´n de infinitud marina en la pintura valenciana. Hemos considerado la
contemplacio´n del vac´ıo marino desde la percepcio´n de la inmensidad de su espacio y desde
la relacio´n dina´mica establecida entre el especta´culo del mar y su contemplador. El infinito
marino desde su dimensio´n horizontal se comprende desde el concepto de inmensidad y adopta
como punto de vista de contemplacio´n la tierra. Se inagura una nueva visio´n del mar y una
nueva diale´ctica estructurando de esta manera una nueva imagen del mismo y de su infinito.
En su pintura la horizontalidad marina actu´a como un umbral sobre el vac´ıo. A trave´s de cada
una de las miradas presentadas hemos demostrado los diversos modos de intuir y sobretodo
de expresar la plenitud existencial que comporta la infinitud marina. Hemos abordado el infi-
nito espacial del mar desde la simplicidad visual de su ilimitacio´n y desde el ensanchamiento
interior que su experiencia directa provoca. En su interpretacio´n hemos vislumbrado dos tipos
de experiencia a la hora de traducir el sentimiento de infinitud del mar en la pintura valen-
ciana estudiada: La experiencia visual y la experiencia del viaje. En nuestro ana´lisis hemos
partido de que la experiencia visual y subjetiva de la horizontalidad del mar que nuestros
pintores reflejaron esta´ ligada a la eleccio´n del punto de vista adoptado en su observacio´n.
La eleccio´n de los lugares de contemplacio´n por parte de los marinistas aqu´ı estudiados y la
afirmacio´n de la posicio´n estable como observadores nos ha llevado a la constatacio´n de una
armonizacio´n en la interpretacio´n de la inmensidad marina puesto que permite interrogarse
sobre las cualidades evocadas e interpretadas de la horizontalidad del mar observado. Aseve-
ramos que en las obras analizadas la inmensidad del mar es ma´s que la pura descripcio´n de su
extensio´n ilimitada. La posicio´n de observacio´n que hemos primado en nuestro ana´lisis ha sido
la frontal. Monleo´n y Abril han ilustrado el concepto. Las ima´genes elegidas utilizan el mar
como representacio´n del silencio de la existencia. El punto de vista frontal en la observacio´n
de la inmensidad del mar esta´ ligado estrechamente al de tranquilidad. El silencio que desde
la contemplacio´n meditativa confiere el mar se convierte en un medium privilegiado para la
expresio´n de infinito. A trave´s de la perspectiva que esta ontolog´ıa de la tranquilidad que la
observacio´n frontal de la horizontalidad de la inmensidad del mar comporta hemos dado una
respuesta a nuestra hipo´tesis de captura de la sensacio´n de infinito. La experiencia del viaje
ha sido entendida como sine´cdoque de infinito. Su nocio´n nos ha servido para vehicular la ex-
presio´n de infinitud del mar en la pintura valenciana. Desde su sentido dina´mico y entendido
como signo de apertura y como unio´n armo´nica entre los diversos elementos que conforman
la imagen del mar ha ofrecido a los artistas seleccionados una visio´n global que traza los
pasos de la nocio´n de infinitud. Hemos identificado dos valores. Por un lado el de frontera
imaginaria representada por Pinazo a trave´s de la idea de partida. El pintor evoca claramente
el sentimiento de apertura que toda partida manifiesta. El mar que Pinazo descubre es el
mar de la separacio´n pero tambie´n de la unio´n y del contacto de dos realidades diversas:
Lo conocido y lo desconocido. Bajo estos presupuestos situa la expresio´n de infinitud. Hemos
encontrado en la idea de partida como imagen de infinito una necesidad intr´ınseca existencial.
Hay un impulso de alejamiento, de huida de la realidad cotidiana quiza´s no deseable hacia la
bu´squeda de otra desconocida pero que se convierte en una especie de refugio para el que la
emprende. Entre la pintura valenciana del mar no hemos visto ninguna referencia a los viajes
lejanos, fuera de las latitudes conocidas en la e´poca, tal y como hemos analizado al hablar
del viaje a los Polos en nuestra segunda parte. Es la representacio´n ma´s clara de cruce de
la l´ınea de lo conocido a lo desconocido. Pero sin dejar de tener presente esta consideracio´n
s´ı que identificamos el concepto de trasgresio´n de frontera imaginaria como revelacio´n de la
distancia entre lo conocido y lo desconocido. Pero reconocemos en la experiencia inmediata
de la inmensidad en un espacio envolvente como es el alta mar que se ampl´ıa al diversificarse
y al ir en la bu´squeda de lo desconocido las pautas interpretativas de la sensacio´n de infinito.
Por otro lado Rafael Monleo´n ha captado la sublimidad del horizonte marino a trave´s de la
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figura del viaje. Hemos reconocido este segundo valor en su primera e´poca cuando la influen-
cia de la pintura del norte estaba vigente en su obra con mayor intensidad. El pintor se vale
la vastedad de la tranquilidad de la inmensidad marina para captar ese no lugar que es el
infinito. Observamos que la inmensidad del mar actu´a para Monleo´n como fuente de medita-
cio´n co´smica. Se apoya en una serie de correspondencias co´smicas que le ayudan a expresar
intuitivamente la idea sentida de infinitud marina. La inmensidad aparece como una deriva
interior donde todo se medita desde donde se parte a trave´s del viaje en busca del infinito.
Desde el punto de vista de la temporalidad del mar nos hemos basado en en el concepto de
eternidad y de repeticio´n tomando en cuenta para su lectura los baremos de permanencia,
sucesio´n y simultaneidad. La continuidad marina ha sido vista como una sucesio´n de instan-
tes materializados en la figura del barco conteniendo una ambivalencia en su imagen dado
que representa el fluir sin cambio, la de su trayecto as´ı como el ritmo constante de sus olas.
Hemos encontrado una poetizacio´n del paso del tiempo en el mar evocado por los pintores
elegidos. Este ya no es vivido de modo negativo sino ma´s bien entendido desde su sensacio´n de
renovacio´n y como una apertura en la bu´squeda del infinito sentido. El concepto base sobre
el que los pintores valencianos han expresado la sensacio´n temporal del infinito marino se
identifica con el de eternidad repetitiva. Hemos encontrado en las ima´genes marinas evocadas
los siguientes valores: La concepcio´n c´ıclica de la existencia, la experiencia del tiempo c´ıclico
y la idea de repeticio´n. Hemos constatado que Rafael Monleo´n aprovecha la imagen del barco
navegando por el mar para expresar el primero de ellos. Consigue a trave´s de la imagen de los
barcos retornando y navegando lentamente hacia la ilimitacio´n del espacio marino anunciar
la relacio´n existente entre el mar y la eternidad. El viaje por mar simboliza la vida en su
totalidad. Durante su desarrollo y despue´s con su fin, la muerte. Aqu´ı aunque presentida, la
muerte desvinculada de la experiencia del abismo predominante en la mayor´ıa de sus obras
trasluce el sentimiento de la nada representado por la constatacio´n de la existencia humana
y su relacio´n con la eternidad. Remarcamos en cambio una preminencia del segundo valor
en las ima´genes analizadas. Rafael Monleo´n, Pedro Ferrer, Antonio Mun˜oz, Ignacio Pinazo y
Joaqu´ın Sorolla desde o´pticas diferentes supieron captar la interconexio´n del mar con otros
elementos de la naturaleza hallando en la poe´tica de la inmensidad marina y su correspon-
dencia con dichos elementos la idea de infinito. Interpretamos sus ima´genes marinas desde
la nocio´n de eternidad solapada a la de circularidad. La idea de infinitud marina ha sido
expresada a trave´s de la unidad y la variedad que la propia naturaleza del mar representa.
Los distintos momentos del mar representado vinculados a los diferentes momentos del d´ıa
manifiestan el sentido de la circularidad en el que el infinito del mar se inscribe mostrando los
misterios de la naturaleza misma y el doble movimiento en el que la vida humana se desarrolla:
El fin y el comienzo. Como la circularidad del movimiento marino. El u´ltimo valor temporal
adoptado se ha basado en la idea de repeticio´n. Por un lado hemos encontrado la figura del
trayecto como medio vehicular de la expresio´n de infinito. Hemos intuido su significado en
la obra de Sorolla. El ritmo mono´tono de las naves conecta con el ritmo interior de quien
lo percibe. Se produce de esta manera la trasmutacio´n explicada: El paso del movimiento
repetitivo del barco en el mar al de reposo interior. Por otro lado observamos que la figura de
la ola ha sido utilizado tambie´n como medio para expresar la sensacio´n de la infinitud marina.
Monleo´n, Abril y Sorolla han ilustrado el concepto entendiendo al mar como la viva imagen
de la continuidad temporal. Cada ola es la misma siendo diferente. Actu´an en su pintura
como marcadores temporales. El sentido a trave´s del que los pintores captaron la sensacio´n
de infinitud. La formacio´n de las olas se inscribe desde esta o´ptica dentro de una circularidad
temporal infinita. Reconocemos que desde la dimensio´n horizontal los pintores valencianos
han encontrado un variado campo evocador para su representacio´n. Hemos extraido el valor
de la tranquilidad del vac´ıo marino como preferente en la pintura de Pinazo y de Sorolla. El
mar se convierte para ellos en verdadera fuente de inspiracio´n e imagen poe´tica. Su observa-
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cio´n revela multitud de signos sugestivos que son la base de la evocacio´n del sentimiento de
infinitud marina. Ambos configuran casi un valor unificado a la hora de interpretarla. Partien-
do de presupuestos picto´ricos diferentes logran unir en su pintura la plenitud y el vac´ıo que la
misma imagen del mar ofrece da´ndolesles de esta manera una nueva l´ınea en la que basar su
imaginario permitie´ndoles reconciliar la polarizacio´n de contrarios de las que el mar hace gala
y transmitir el abondono de la imagen drama´tica del mismo perdie´ndose de esta manera en
los caminos de su infinitud. Ambos constituyen una nueva manera de ver el mar. A trave´s de
su pintura hemos establecido un nuevo concepto de infinitud que catalogamos de encerrada y
que entendemos desde la horizontalidad de la playa como el nuevo espacio armo´nico redescu-
bierto. Ignacio Pinazo descubridor de la playa valenciana y de su entorno es quien quiza´s sabe
mejor representar el conf´ın entre la l´ınea de lo posible y de lo imposible del horizonte marino.
La imbricacio´n casi co´smica que sus paisajes mar´ıtimos preludian consiguen casi decodificar
el sentido de infinitud del mar dentro de la realidad que los contiene. Los cuadros de Pinazo
aparecen como un lugar del encuentro posible de lo imposible. La l´ınea del horizonte del mar
de Pinazo se presenta mo´vil. Hay un movimiento que bascula hacia adelante y hacia atra´s.
Entre lo perceptible y lo imperceptible y el interior del artista. Este doble movimiento es lo
que permite aflorar en sus cuadros lo indecible e inexpresable de la sensacio´n de infinitud del
mar. Joaqu´ın Sorolla desde una concepcio´n diferente del mar tambie´n sabe captar la sensa-
cio´n de infinitud del mar apoya´ndose en el la tranquilidad del vac´ıo marino. En e´l prima la
inmediatez y no la meditacio´n pero despue´s del estudio de las obras escogidas aseveramos
que la playa en su pintura es sentida como lugar de proteccio´n y de tranquilidad espiritual
favoreciendo la concentracio´n de valores perennes, la estabilizacio´n de fuerzas conflictivas y
la fijacio´n de referencias intangibles e infranqueables. Los cuadros de ambos pintores desde
concepciones estil´ısticas muy diferentes perfilan los diferentes valores en la percepcio´n de la
playa como refugio, como punto de encuentro de la sinestes´ıa de los sentidos en la percepcio´n
del mar y como v´ıa hacia la expresio´n de infinito. De manera suscinta hemos recalcado los
valores preminentes en los siete artistas estudiados. En nuestro ana´lisis han sido estos quienes
han primado as´ı como las relaciones suscitadas entre ellos y otros conceptos de la pintura del
mar como v´ıas de acceso a la traduccio´n de la sensacio´n de la infinitud marina. Resumiendo
remarcamos que los artistas seleccionados inspirados por la imagen del mar se han apoyado
en la siguiente tipolog´ıa de infinito49 para expresar su idea:
Por evocacio´n. Encontramos que una de las principales v´ıas de las que se valdra´n sera´ el
preludiar su idea sin llegar a representarla directamente.
Por estructura autorrepetitiva. Muchos de los elementos que dan materialidad este´tica
a la figura del mar se constituyen desde la nocio´n de repeticio´n y de ritmo entendidos
como la coexistencia de todos los movimientos en un mismo espacio.
Por ausencia de l´ımite perceptible. Es la representacio´n convencional de infinito. Apo-
ya´ndose en la ilimitacio´n inconmensurable de la extensio´n marina o de su indetermina-
cio´n perceptiva construira´n su idea.
Por divisibilidad, fragmentacio´n o estructura fractal. Un fragmento se abrira´ a la imagi-
nacio´n del todo que constituye. Andre´ Guyaux50 as´ı lo expresa: “Le fragment reconstruit
en lui-meˆme sa totalite´ de´faite.”
49Ver Ronald Schusterman, “Seven types of infinity ou ((Ce dont on ne peut pas parler))”. En L’infini.
Dirigido por Ronald Shusterman. Pessac: Presses Universitaires de Bordeaux, 2002, pa´gs. 15–33
50Citado en Madeleine Ambrie`re, Au soleil du romantisme : quelques voyageurs de l’infini. Paris: Presses
universitaires de France, 1998, pa´g. 21
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Por la utilizacio´n del punto de vista abisal. La conexio´n con la idea de infinito entendida
como profundidad incitara´ a su utilizacio´n como punto de lectura de su espacio.
Nuestro ana´lisis ha demostrado que los artistas valencianos seleccionados llevados por la
intuicio´n representaron la infinitud del mar apoya´ndose en los diversos valores que su imagen
les ofrec´ıa. Quisieron plasmar una sensacio´n que escapa a la razo´n y al dominio perceptivo.
Plasmaron inconscientemente el juego que se produce entre la confrontacio´n de la visio´n
limitada de la extensio´n marina y la extensio´n infinita de lo conocido. Desde el contexto
provincial en el que se ubicaron y pese a la mediocridad estil´ıstica con la que se suele valorar
su obra exceptuando obviamente la figura de Sorolla, Mun˜oz Degra´ın y Pinazo reconocemos
que hubo en todos ellos un deseo inconsciente de reflejar ante la sensacio´n de la infinitud del
mar la confrontacio´n que se siente ante su misma imagen y ellos mismos. Ello les permite
equipararse a otros pintores del mar relevantes dentro del contexto europeo de la e´poca. Su
falta de pretensio´n filoso´fica y conceptual a la hora de expresar su deseo de infinito no les
redime para ser considerados como traductores e inductores de la infinitud marina. Hubo
un ansia en su actitud de medir esa distancia invisible que el mar comporta en s´ı mismo
valie´ndose del doble sentimiento que el mismo puede suscitar: Atraccio´n o repulsio´n como la
clave de lectura adoptada y demostrada en nuestra investigacio´n.
Como conclusio´n a nuestro trabajo podemos aseverar que la imagen del mar vehicula la
expresio´n de infinito. Con nuestro trabajo hemos demostrado que la finalidad de los artistas
seleccionados no ha sido so´lo modificar la realidad de la imagen del mar apoya´ndose en la
imaginacio´n para capturar la sensacio´n de infinito que la misma preludia sino ir en la bu´squeda
del sentido de su existencia a trave´s de los conceptos y valores del mismo. Hemos constatado
que el mar como figura parado´jica y contradictoria incita la expresio´n de su infinitud desde
perspectivas diversas. A trave´s de la experimentacio´n de las propuestas que hemos establecido
en nuestra investigacio´n enfocadas todas ellas desde el aspecto metaf´ısico hemos confirmado
la posibilidad que ofrece la superficie mar´ıtima y su materialidad poe´tica como fuente de






Cata´logo de Obras y Artistas
Seleccionados
555




150 × 250 cm
Firmado y fechado a´ngulo inferior derecho: “ Rafael Monleo´n 1868”
1868
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
Legado del autor (1901)
Depositado en el Palacio de las Cortes Valencianas
No Inventario: 1393
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 21.
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 366.
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2. Combate de El Callao (2 de mayo de 1866)
O´leo sobre lienzo
150 × 248,5 cm





No Cata´logo 1871: 423; 1879: 712; 1894: 39 VIII; 1908: 1065 VII; 1919: 1113 VI
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 278.
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´gs. 277 y 278.
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3. Combate de El Callao (2 de mayo de 1866)
O´leo sobre lienzo
118,5 × 301 cm
Firmado en la esquina inferior derecha : Der 1869 R Monleo´n
1869
Museo Naval, Madrid No Inventario: 185
No Inventario 1970: 13 II
No Cata´logo 1879: 712; 1894: 39 VIII; 1908: 1065; 1934: A13 II; 1945: C11 II
Exposiciones:
Diputacio´n Provincial de Pontevedra (Org.), Me´ndez Nu´n˜ez y la campan˜a del Pac´ıfi-
co (1865-1866) en los fondos del Museo Naval. Diputacio´n de Pontevedra, del 12 al 24 de
octubre de 1993. Pontevedra: Diputacio´n
Me´ndez Nu´n˜ez y la campan˜a del Pac´ıfico (1865-1866) en los fondos del Museo Naval , ?.
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 279.
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 279.
Gonza´lez-Aller 2001b, pa´g. 213.
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4. Naufragio frente a la Torre de He´rcules
O´leo sobre tabla
15 × 30,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho: R. Monleo´n
1869
Museo Naval , Madrid No inventario 4195
Observaciones: Comprado en el rastro de Madrid en 1973
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 230.
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 230.
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5. Combate de Trafalgar, vista general 21 octubre 1821
O´leo sobre lienzo
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo: “R. Monleo´n”





No Inventario 1970: 28 IV
No Cata´logo 1879: 640; 1894: 21 IX; 1908: 924 VI; 1919: 925 V; 1934: A16; 1945: C18
No Cata´logo 1996: 424
Observaciones: Rafael Monleo´n utiliza como modelo la acuarela de J.M. Halco´n
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 242.
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 162.
Gonza´lez de Canales 1998, pa´g. 90.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 368-369.
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6. Vista del ataque dado en El Callao por la escuadra chilena del almirante Lord Cochrane a
la espan˜ola del brigadier Vacaro (28 de febrero de 1819)
O´leo sobre lienzo
65 × 103 cm
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo: “R. Monleo´n 1872”
1872
Restaurado
Museo Naval de Madrid
No Inventario: 4806
No Inventario 1970: 164 S. Peral
No Cata´logo 1908: 925 VI; 1919: 926 V
No Cata´logo 1996: 4806
Descripcion:El 28 de febrero de 1819 una escuadra chilena compuesta por la fragata O’Higgins,
nav´ıo San Mart´ın (ex Cumberland), fragata Lautaro y la corbeta Chacabuco, al mando del
almirante lord Cochrane, se presento´ en El Callao, con intencio´n de atacar la flotilla espan˜ola
del brigadier Antonio Vacaro, siendo rechazados los chilenos con pe´rdidas.
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 258.
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 177.
Gonza´lez de Canales 1998, pa´g. 97.
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7. Defensa en el Morro de la Habana
O´leo sobre lienzo
100 × 170 cm
Firmado en la esquina inferior derecha: R. Monleon, 1873
1873
Museo Naval, Madrid No Inventario General: 348
No Inventario 1970: 31 IV
No Cata´logo 1879: 667; 1894: 35 VII; 1908: 924 VI; 1919: 924 V; 1934: A166 IV
No Cata´logo 1996: 3489
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 222.
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 59.
Gonza´lez de Canales 1998, pa´g. 70.
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Firmado en la esquina inferior izquierda : R. Monleo´n,1874
1874
Museo Naval , Madrid No Inventario 186
No Inventario 1970: 15 II
No Cata´logo 1894: 41 VIII; 1908: 1067 VII; 1919: 1115 VI; 1934: A12 II; 1945: C12 II
Biliograf´ıa:
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 456.
Gonza´lez de Canales 1934, pa´gs. 282 y 283.
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 282.
Gonza´lez-Aller 2001b, pa´g. 257.
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Museo del Prado, Madrid
No Cata´logo: 7250
No Adquisiciones: 403
Descripcio´n: Adquirido por el Gobierno por 2500 pesetas el 23/5/1876.
Depositado en el Ministerio de Instruccio´n Pu´blica por R.O. desde 1921
Cedido por el M.E.A.C. al Caso´n del Buen Retiro en Abril de 1971
No Cata´logo 1899: 267
No Cata´logo 1900: 463
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1876, pa´g.51 .
Biliograf´ıa:
A. Querol, Revista de Valencia, 1 de julio de 1882a, pa´g. 377.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 456.
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 219.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 23.
Aldana 1965, pa´g. 242.
Arias Angle´s; Rinco´n Garc´ıa 1990, pa´gs. 286 y 326.
Las olas en la pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to
stormy seas, 2005, pa´g.94 .
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 366, Tomo II.
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10. Remo, Velas, Vapor
O´leo sobre lienzo
130 × 250 cm
Firmado y fechado a´ngulo inferior derecho: “Rafael Monleo´n 1877”
1877
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
Legado del autor (1901)
No Inventario: 1405
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat.22.
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 367, Tomo II.
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11. Calma en el Puerto de Valencia
O´leo sobre lienzo
81× 1355 cm
Firmado y fechado a´ngulo inferior izquierdo: “R. Monleon 87”
1880 (Segu´n datos del Museo del Prado)
Santa Cruz de Tenerife. Museo de Arte Moderno
No Cata´logo 1899: 2688 No Cata´logo 1900: 464 Descripcio´n: Adquirido por el Museo del Pra-
do, Madrid el 8/6/1880 por 2500 pesetas.
Enviado al Museo de Palma de Mallorca por R.O. 3/8/1991
Bibliograf´ıa:
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 365, Tomo II.
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12. Fragata Sagunto capeando un temporal.
O´leo sobre lienzo
72,5 × 115 cm
Firmado abajo izquierda: R. Monleo´n
1881
Museo Naval , Madrid
No inventario 9455
567







Museo del Prado, Madrid
Descripcio´n: Procedente de la Exposicio´n Nacional de 1881. Adquirido por O. 30/6/1881;
R.O. 23/9/1979. Aquirido por 2000 pesetas
Estuvo depositado en la Escuela de Bellas Artes de San Eloy, en Salamanca, por R.O. desde
1896 a 1990
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1881 .
Biliograf´ıa:
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 456.
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 219.
Aldana 1965, pa´g. 242.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 23.
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes del Siglo XIX. Premios de pintura, 1998, pa´g. 282 .
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 365, Tomo II.
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14. Paleta de madera
O´leo sobre madera
29,9× 19,5 cm
Firmado en la parte superior del orificio : R.Monleo´n; en la parte inferior : agosto 22, 1881
1881
Museo Naval , Madrid No inventario 1007
Exposiciones:
Espan˜a fin de siglo, 1898 , DL 1998, pa´g.340 .
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 63
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 63
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15. Puerto de Laredo
O´leo sobre lienzo
72 × 116 cm
Firmado
Museo del Prado, Madrid
No Inventario Nuevas Adquisiciones: 669
No Cata´logo 1899: 269 (Segu´n Archivo del Museo del Prado)
No Cata´logo 1900: 465 (Segu´n Archivo del Museo del Prado)
Descripcion: Adquirido por 1500 pesetas por R.O. el 20/6/1885.
Depositado en el Museo Municipal de Palma de Mallorca por R.O.desde 1901. Devuelto al
Museo del Prado el 12/12/2001
Bibliograf´ıa:
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 365-366, Tomo II.
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16. Combate de Abtao, fragatas Villa de Madrid y Blanca, 7 de febrero de 1866
O´leo sobre lienzo
83,5× 150,5cm
Firmado en la esquina inferior izquierda: Rafael Monleo´n. 1886
1886
Museo Naval , Madrid No Inventario 150
No Cata´logo 1894: 37 VIII; 1908: 1063 VII; 1919: 1111 VI; 1934: S7N; 1945: C10 II
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´gs. 274 y 275
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´gs. 274 y 275
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 369
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Casa de Marinos. Nave principal, Aranjuez Firmado y fechado a´ngulo inferior derecho: R.
Monleo´n”1886
No Inventario General 10052769
572
18. Crucero Reina Regente (1888 - 1895)
O´leo sobre lienzo
31 × 46 cm
Firmado: “R. Monleon”
Hacia 1887













20. Herna´n Corte´s ordena al trave´s sus nav´ıos (1519)
O´leo sobre lienzo
50 × 86




No Cata´logo 1862: 469; 1879: 561; 1894: 11; 1908: 756; 1919: 757
No Cata´logo 1996: 1231
Exposiciones:
Carlos V: La nau´tica y la navegacio´n, DL 2000, pa´g.170 .
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 40.
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 211
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Museo Naval , Madrid No inventario 1418
Biliograf´ıa:
Alcaide 1988–1993g.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 371, Tomo II.
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22. Combate del nav´ıo espan˜ol Catala´n con el brita´nico Mary 1719
O´leo sobre lienzo
76 × 133




No Inventario 1970: 40 IV
No Cata´logo 1894: 23 II; 1908: 395 II; 1919: 45; 1934: A15 IV; 1945: C16 IV
No Cata´logo 1996: 344
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 206
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 59
Gonza´lez de Canales 1998, pa´g. 60
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23. Aviso de guerra. El Marques del Duero capeando un huracan en el mar de china.
O´leo sobre lienzo
71 × 116 cm
Firmado abajo izquierda: R. Monleo´n
1889
Museo Naval , Madrid No inventario 8738
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24. Aviso de guerra de 2a classe Juan Sebastiano el Cano
O´leo sobre lienzo
75 × 116 cm
Firmado abajo izquierda: R. Monleo´n
1890
Museo Naval , Madrid No inventario 9389
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25. Faro de Calais
O´leo sobre lienzo
200 × 128 cm
Firmado y fechado a´ngulo inferior derecho: “Rafael Monleo´n 1890”
1890
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
Ingreso: Legado de Amelia Cun˜at Monleo´n
No Inventario: 1387
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988.
Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola, DL 1993.
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Alcaide 1988–1993g.
Aldana 1965, pa´g. 242.
Gracia Beneyto DL 2001b, pa´g. 50.





Firmado en la esquina inferior derecha : Monleo´n
1891
Museo Naval , Madrid No inventario: 652
No inventario 1970 : 186
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 101 .
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 101 .
Gonza´lez de Canales 1998, pa´g. 124 .
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27. Puerto de Valencia
O´leo sobre lienzo
36× 72 cm
Fecha a´ngulo inferior derecho: R. Monleo´nc¸on la inscripccio´n: P. de Valencia en el a´ngulo
inferior izquierdo
1893
Palacio de la Moncloa. Planta 2a, Hall zz., Madrid
No Inventario General 10055441
Exposiciones:




Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 371, Tomo II .
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28. Marina con montes al fondo
O´leo sobre tabla
20 × 32 cm





El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 24.
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.




21 × 31 cm
Firmado abajo a la derecha









20 × 32 cm








18,5 × 28 cm




El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 29 .
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.




16 × 23 cm




El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 26 .
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 368.
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33. Dos barcas con vela
O´leo sobre tabla
25 × 34 cm




Magro Mart´ın 2001, pa´g. 368.
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34. Entrando a puerto
O´leo sobre tabla
20 × 31 cm





Magro Mart´ın 2001, pa´g. 367.
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35. Rocas en la arena. Montes al fondo
O´leo sobre tabla
20 × 32 cm






36. Playa con dos figuras
O´leo sobre lienzo
24 × 31 cm





El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 25 .
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.




21 × 32 cm





38. Caban˜a en la orilla del mar
O´leo sobre tabla
17 × 31 cm
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia





El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 28 .
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 368.
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39. Mar contra rocas
O´leo sobre tabla
20 × 32 cm





Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 366.
594
40. Amanecer con dos barcas
O´leo sobre tabla
18 × 32 cm





Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.




15 × 24 cm




Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.




33 × 58 cm
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
Ingreso: Adquisicio´n de la Direccio´n General de Patrimonio Artistico, Archivos y Museos
Depo´sito: Depositado en el Palacio de las Cortes Valencianas
No Inventario: 1884
Bibliograf´ıa:
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 366, Tomo II.
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43. La pen˜a del Buey en Laredo
S.f.
O´leo sobre lienzo
36 × 72,5 cm
Palacio de la Moncloa. Planta 2a, Hall zz., Madrid Firmado a´ngulo inferior izquierdo: R.
Monleo´n”
No Inventario General 10055439
Exposicio´n del C´ırculo de Bellas Artes de Madrid 1882
Bibliograf´ıa:
Querol 1882b, pa´g. 281
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44. Vista del puerto de Alicante
O´leo sobre lienzo
32,5×52,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho: R.Monleo´n
Museo Naval, Madrid No inventario 1234
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 197
Revista de Valencia, 1 de junio de 1881, pa´g. 383
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Acuarelas
45. Goleta Cruz corriendo un fuerte temporal en las costas del Brasil el 10 de junio de 1857
Acuarela sobre papel
32,6× 47,7 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho : R.Monleo´n; En el a´ngulo inferior izquierdo : Junio
1886
1886




Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 90
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 90
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No Cata´logo 1894: 19 VI; 1908: 871 V
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 91
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 91
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47. Llegada a Puerto Stanley (Islas Malvinas) de la lancha de la fragata Resolucio´n en busca
de auxilios (23 de junio de 1866)
Acuarela sobre papel
62× 86,5 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior derecho: R. Monleon, octubre 1886
1886
Museo Naval , Madrid No Inventario 183
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 92
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 92





48,6 × 74,4 cm
Museo Naval, Madrid No inventario 8649
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 92
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49. Cruzero-acorazado Emperador Carlos V
Acuarela sobre papel
76 × 150 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: R. Monleon
1895
Museo Naval , Madrid No inventario 1
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 104
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50. Crucero classe Infanta Mar´ıa Teresa
Acuarela sobre papel
78 × 150 cm




No Inventario 1970: 181
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 117
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51. Crucero protegido Cardenal Cisneros
Acuarela sobre papel
37,5× 63 cm
Firmado en la esquina inferior izquierda : R.Monleo´n
1898
Museo Naval , Madrid
No inventario 955
No Inventario 1970: 207
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 122
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 122
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52. Marina Edad Media. Siglo XII. Tarida Turca. Panfilo.
Acuarela sobre papel
48 × 67 cm
Museo Marina, Madrid
No inventario 570
Observaciones: Forma parte de la coleccio´n de 92 acuarelas realizadas por el pintor sobre la
historia de la construccio´n naval
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 26
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53. Marina edad media. Siglo XV. Galera sutil. Galeaza.
Acuarela sobre papel
48 × 67 cm
Museo Marina, Madrid
No inventario 573
Observaciones: Forma parte de la coleccio´n de 92 acuarelas realizadas por el pintor sobre la
historia de la construccio´n naval
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 26
de Baran˜ano DL 2005
608
54. Marina renacimiento. Mediados del siglo XVI. Galeaza galeon.
Acuarela sobre papel
48 × 67 cm
Museo Marina, Madrid
No inventario 575
Observaciones: Forma parte de la coleccio´n de 92 acuarelas realizadas por el pintor sobre la
historia de la construccio´n naval
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 26
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55. Marina de la edad media. Siglo XVI. Carabelas de Colon.
Acuarela sobre papel
48 × 67 cm
Museo Marina, Madrid
No inventario 269
Observaciones: Forma parte de la coleccio´n de 92 acuarelas realizadas por el pintor sobre la
historia de la construccio´n naval
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 26
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56. Marina del rinacimiento. Carabelas. Siglo XVI.
Acuarela sobre papel
48 × 67 cm
Museo Marina, Madrid
No inventario 574
Observaciones: Forma parte de la coleccio´n de 92 acuarelas realizadas por el pintor sobre la
historia de la construccio´n naval
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 26
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57. Galeaza veneciana. Principio siglo XVII.
Acuarela sobre papel
48 × 67 cm
Museo Marina, Madrid
No inventario 582
Observaciones: Forma parte de la coleccio´n de 92 acuarelas realizadas por el pintor sobre la
historia de la construccio´n naval
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez-Aller 1996b, pa´g. 26
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58. Crucero protegido Vizcaya (1891-1898)
Acuarela sobre papel
37 × 62,6 cm




Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 118




Museo Naval , Madrid No inventario 3682
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60. Crucero Infanta Teresa
Acuarela sobre papel
Museo Naval , Madrid No inventario 954
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61. El teniente de nav´ıo de la Fragata Resolucio´n Don Cecilio de Lora llega a puerto Stanley
Acuarela sobre papel
65× 86,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho: R. Monleon
Museo Naval , Madrid
No inventario 184
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 93
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 93
Gonza´lez-Aller 2001b, pa´g. 20
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62. Naufragio del crucero Gravina en la bah´ıa de Musa el 11 de julio de 1884
Acuarela sobre papel
50,8× 68,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo: R. Monleo´n
Museo Naval, Madrid No inventario 501
Biliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 95
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 95
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 368
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Museo Naval , Madrid No inventario 153
Biliograf´ıa:
Alcaide 1988–1993g
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´gs. 272 y 273
Gonza´lez-Aller 2001b, pa´g. 180
Gonza´lez de Canales 1998, pa´g. 97
Cata´logo coleccio´n Central Hispano, DL 1996, pa´g. 150 .
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 369y 371
618
64. Revenge, acorazado de primer orden de la marina real inglesa
Acuarela sobre papel
Museo Naval , Madrid No inventario 633
619
Aguafuertes y Dibujos
65. Olas de mar
Entre 1863 y 1900
Dibujo a pluma, tinta negra y la´piz grafito
100 × 171 mm
Biblioteca Nacional, Madrid
No Inventario: Dib/18/1/594
Descripcion: Dibujo sobre papel amarillento. Apunte muy ligero de unas olas de mar
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66. Marina con gaviotas
S.l. : s.n., entre 1863 y 1900
Aguafuerte
98 × 140 mm
No Inventario: 14636; 14712
Biblioteca Nacional, Madrid
Bibliograf´ıa:
Pa´ez R´ıos 1981-85, pa´gs. Repertorio 1421-35.
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67. El Cabo de San Antonio
S.l. ; s.n. Entre 1863 y 1900
Aguafuerte
140 × 220 mm
Biblioteca Nacional, Madrid
No Inventario: 14632 ; 14689
Bibliograf´ıa:
Pa´ez R´ıos 1981-85, pa´gs. Repertorio 1421-15.
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68. Costa de Inglaterra
Madrid: s.n., 1874
Aguafuerte y buril
Huella de plancha 94 × 201 mm, en h. de 250 × 354 mm
Firma en el a´ngulo inferior derecho
No Inventario: 14623; 14680; 14681
Biblioteca Nacional, Madrid
Descripcion: Inscripcio´n en el a´ngulo inferior derecho “47”. Estampa suelta de El Grabador
al aguafuerte: Coleccio´n de obras originales y copias de las Selectas de autores espan˜oles gra-
badas y publicadas por una sociedad de artistas. Madrid, 1874
Bibliograf´ıa:




Aguilera Cern´ı 1986, pa´g. 131-133.
Agramunt Lacruz 1999, pa´g. 1157-1159.
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 219.
Alcaide 1988–1993g.
Aldana 1968.
Aldana 1965, pa´g. 242.
Be´nezit 1913, pa´g. 295.
Bayarri 1957, pa´g. XXII.
de Beruete y Moret 1926, pa´gs. 112 y 133.
Bonet Solves 1988, pa´g. 203.
Breewington 1982, pa´g. 264.
Gutie´rrez Buro´n 1987, pa´g. 1260.
Busse 1977, pa´g. 863.
Casado Alcalde 1998, pa´gs. 43,48 y 49.
Catala´ Gorgues 1978, pa´g. 15,16,30,34,62,78,94.
Denison Champlin y Perkins 1888, pa´g. 285.
Diez 1998, pa´gs. 74 y 75.
Frick Art Reference Library (New York) 1996.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 19-24.
Gonza´lez Mart´ı 1960.
Gonza´lez Mart´ı 1965.
Iba´n˜ez 1881, pa´g. 105.
Gonza´lez; Mart´ı 1987a, pa´g. 274 .
Guille´n Tato 1945.
de Lozoya 1949, pa´g. 416.
Magro Mart´ın 1994, pa´g. 42,43,73,78,98,103,106,108,110,112,117,118,125,140.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 365-372.
Monleo´n y Torres DL 1989.
Montaldo 1887.
Morales Folguera; Escalera Pe´rez DL 1996, pa´g. 35.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 456.
de Pantorba 1948, pa´g. 89,100,116,117,442.
Reyero 1987, pa´gs. 318 y 382.
Saur 1992, pa´g. 99(7).
Thieme y Becker 1907, pa´g. 67(XXV).
Tormo y Monzo´ 1923, pa´g. LXIV.
Tubino 1871, pa´gs. 227,291,307,312y 313.
de Veyran 1901, pa´g. 48.
Art´ıculos
Aldana 1977.
Arias Angle´s; Rinco´n Garc´ıa 1990, pa´gs. 286 y 326.
Armengou i Schuppisser 1999.
Baro´n DL 1993, pa´g. 50.
Calvo Serraller 1990a, pa´g. 33.
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Garc´ıa DL 1988, pa´g.13.
Gonza´lez Mart´ı 1946a.
Gutie´rrez Buro´n DL 1987, p.p. 388, 399, 401 y 403.
Gonza´lez Mart´ı 1928.
Gonza´lez Mart´ı 1946b.
Gracia Beneyto DL 1993, p.p. 35 y 36.
de Juan y Pen˜alosa 1980.
Levante, 4 de octubre 1960.
Levante, 13 de febrero de 1968.
Melida 1899.
Piqueras Go´mez DL 1988.
Piqueras Go´mez 1991.
Reyero 1997, p.p. 20 y 28 .
Roig Condomina DL 2004, pa´g. 131-132.
Vila Tra`fach DL 2002, pa´g. 80 -81.
Cata´logos de Exposiciones
Relacio´n de artistas que han obtenido premios y menciones honor´ıficas, 1865, no. 252.
Cata´logo de la Exposicio´n Universal de Chicago, 1867.
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1876, pa´g. 51 .
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1878, pa´g.52 .
Cata´logo de la Exposicio´n Regional de Agricultura, Industria y Artes, 1879.
Catalogue officiel de l’exposition Universelle de 1878 a` Paris, 1878.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1881.
Cata´logo de la Exposicio´n Regional de Agricultura, Industria y Artes, Valencia, an˜o 1883 ,
1883.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1884 , 1884, pa´g. 92 .
Cata´logo de laExposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887 , 1887, p.p. 128 y 131 .
Cata´logo de laExposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887 , 1887, no 53 .
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1890 , 1890, pa´g. 129 .
Cata´logo de la Exposicio´n Histo´rico-Americana de Madrid de 1892 , 1893.
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1897, pa´g. 105 .
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1899, pa´g. 78 .
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de pintura, escultura y arquitectura, 1917, pa´g. 19 .
Cata´logo del Salo´n de oton˜o de la asociacio´n de pintores y escultores de Madrid , 1920.
Cata´logo del Salo´n de oton˜o de la asociacio´n de pintores y escultores de Madrid , 1921.
Cata´logo del Salo´n de oton˜o de la asociacio´n de pintores y escultores de Madrid , 1922.
Obras de Rafael Monleo´n, 1968.
Los pintores valencianos en las escuelas de Roma y Par´ıs, 1870-1900 , 1990.
La pintura de paisaje en Espan˜a en el siglo XIX , 1990, pa´g. 152.
Me´ndez Nu´n˜ez y la campan˜a del Pac´ıfico (1865-1866) en los fondos del Museo Naval , ?, pa´g.
47-48 .
Espan˜a entre dos siglos: En torno al 98 , 1998.
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999.
Carlos V: La nau´tica y la navegacio´n, DL 2000.
La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme, DL 2002.
La aplicacio´n del genio: La ensen˜anza en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos y su pro-
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yeccio´n en la sociedad , DL 2004.
Prensa valenciana de la e´poca
Diario Mercantil , 15 de julio de 1864.
Diario Mercantil , 24 de enero de 1865.
Las Provincias, 19 de enero de 1865.
La Opinio´n, 22 de enero 1865, Nr. 164, pa´g. 3.
Diario Mercantil , 31 de enero de 1866.
Diario Mercantil , 31 de enero 1866, pa´g. 2.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1866. Madrid: Imprenta del colegio
de sordomudos y de ciegos, 1867.
Diario Mercantil , 29 de octubre 1867, pa´g. 2.
Diario Mercantil , 29 de octubre de 1867.
“Noticias locales”. Las Provincias, 23 de junio de 1867.
Las Bellas Artes,Vol. IV, 1867.
Diario Mercantil, Gacetilla, 18 de junio de 1867, pa´g. 1.
Rafael Ferrer y Bigne´, “Las Bellas Artes”. Diario Mercantil , 31 de enero de 1867.
Las Provincias, 24 de diciembre de 1868.
Las Provincias, 14 de enero de 1868.
Bolet´ın Revista del Ateneo, 30 abril 1870, pa´g. 95.
Las Provincias, 27 de julio de 1871, pa´g. 2.
Las Provincias, 1 de agosto de 1871.
Diario Mercantil , 18 de febrero de 1871.
Diario Mercantil , 9 de abril de 1871.
Diario Mercantil , 27 de mayo de 1871.
Diario Mercantil , 18 de julio de 1871.
Diario Mercantil , 2 de agosto de 1871.
Las Provincias, 18 de julio de 1871.
Las Provincias, 30 de julio de 1871.
“Exposicio´n Nacional de Bellas Artes”. Diario Mercantil , 30 de mayo de 1887, Nr. 20.
Las Provincias, 11 de febrero de 1874.
Las Provincias, 13 de febrero de 1874.
Nicasio Serret, Bolet´ın Revista del Ateneo, 30 abril 1874a, pa´gs. 236–242.
—— , “Exposicio´n de Bellas Artes en el Ateneo”. Las Provincias, 27 de enero 1874b.
Revista de Valencia 1881, pa´gs. 380–384.
Revista de Valencia, 1 de abril de 1881, pa´g. 134-138.
A. Querol, Revista de Valencia, 29 de diciembre de 1881b, pa´g. 83.
—— , Revista de Valencia 1882, pa´g. 377.
Las Provincias, 18 de octubre 1882, pa´g. 2.
A. Querol, “Los artistas valencianos en Madrid”. Revista de Valencia, 1 mayo 1882b,
pa´gs. 278–282.
Diario Mercantil , 26 de octubre 1882.
Diario Mercantil , 20 de octubre 1882.
Las Bellas Artes,Vol. IV, abril 1884.
Almanaque de Las Provincias, 1884.
Las Provincias, 10 de agosto de 1887.
Las Provincias, 11 de octubre de 1887.
Almanaque de Las Provincias, 1900–1901, pa´g. 366.
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Antonio Mun˜oz Degra´ın (1840–1924)
69. El Vesubio
O´leo sobre lienzo
87,2 × 133,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo “Mun˜oz Degra´ın”
Hacia 1882-84
Al reverso etiqueta a tinta sobre bastidor lateral derecho: “C/2c”




Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1884 , 1884, pa´g. 96.
El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degra´ın, 1997, pa´g. 120.
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70. La Laguna de Venecia
O´leo sobre lienzo
195 × 2,50 cm
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo “Mun˜oz Degra´ın 1886”
1886
Museo del Prado, Madrid
En depo´sito en el Museo Municipal, Santa Cruz, Tenerife por R.O. 29/11/1900
No Adq.: 698 No Cata´logo: 5496
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1955, pa´g. No939.
T .II Magro Mart´ın 2001, pa´g. 389.
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71. Momento en que cae herido el brigadier Casto Me´ndez Nu´n˜ez en el puente de la Fragata




Museo Naval de Madrid
Ingreso, 22 de Enero de 1870
No Inventario 190
No Cata´logo 1871: 423; 1879: 423; 1894: 38 VIII; 1908: 1064 VII; 1919: 112 VI
Exposiciones:
Antonio Mun˜oz Degra´ın, DL 2001 .
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 281.
Gonza´lez-Aller 2001b, pa´g. 196
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 391, Tomo II.
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72. Puerto de Bilbao
O´leo sobre lienzo
164,5× 267,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho: “Mun˜oz degra´ın/ 1900” 1900
Coleccio´n particular, 1990; Comercio, Madrid, 1995; Carmen Thyssen- Bornemisza Collection
Exposiciones: Paisajes de un siglo, DL 1997, pa´g. 18 .
Del vedutismo a las primeras vanguardias : Obras maestras de la coleccio´n Carmen Thyssen-
Bornemisza, DL 1997, pa´g. 104 .
Antonio Mun˜oz Degra´ın, DL 2001, pa´g. 44 .
631
73. El L´ıbano desde el mar
O´leo sobre lienzo
61 × 103 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho “Mun˜oz Degra´ın/ 2.IV.1909”
Inscripcio´n sobre bastidor izquierdo: “ Degra´ın 48”
1909




El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 30 .
75 an˜os de pintura valenciana, 1901-1975 , DL 1976 .
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 18 .
Antonio Mun˜oz Degra´ın, DL 2001, pa´g. 168-169 .
Pintura orientalista espan˜ola, 1830-1930 , DL 1988, pa´g. 82 .
Bibliograf´ıa:
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 390, Tomo II.
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74. El Bo´sforo.Costantinopla a orillas del Bo´sforo
O´leo sobre lienzo
61,1 × 89,4 cm
Firmado en a´ngulo superior derecho:“Mun˜oz Degra´ın”
Hac´ıa 1909




La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme, DL 2002, pa´g. 82 .
Cinco siglos de pintura valenciana: Obras del Museo de Bellas Artes de Valencia, DL 1996,
pa´g. 120-121 .






38 × 85 cm
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo “Mun˜oz Degra´ın, 9-11-1912”
1912
Museo de Bellas Artes, Valencia
Donacio´n del autor
Exposiciones: El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 31 .






22 × 36,5 cm




77. Refugio de piratas
O´leo sobre lienzo
2,17 × 1,52 cm
1913







130 × 201 cm
Sin firmar
1914
Museo de Bellas Artes, Valencia
637
79. El Mar Muerto
O´leo sobre lienzo
2,00 × 1,02 cm
1914
Firmado y fechado: “Mun˜oz Degra´ın, 14-XI-1914”
No Inventario: 336
Museo de Bellas Artes, Ma´laga
Bibliograf´ıa:
Olalla Gajete 1980, pa´g. 336.
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80. Noche clara en la Caleta
O´leo sobre lienzo
0,96 × 1,68 cm
Firmado t fechado: “Mun˜oz Degra´ın, 1914”
1914
No Inventario: 359
Museo de Bellas Artes, Ma´laga
Donativo del autor
Bibliograf´ıa:
Olalla Gajete 1980, pa´g. 79.
Rodriguez Garc´ıa 1966.
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81. Un Rinco´n de Venecia
O´leo sobre lienzo
99 × 168 cm
Firmado en el a´ngulo inferior izquierdo Mun˜oz Degra´ın
Museo de Bellas Artes, Valencia
Donacio´n del autor
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 32 .
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82. Maria Magdalena contemplando a Jesu´s
O´leo sobre lienzo
130 × 86 cm
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
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83. Puesta de sol
O´leo sobre lienzo
0,52 × 0,65 cm
Firmado a´ngulo inferior izquierdo: “Mun˜oz Degra´ın”
Dorso: Etiqueta de la testamentaria del artista
No Inventario: 6759
Museo del Prado, Madrid
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 33.
Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola, DL 1993.
Las olas en la pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to




de Alcahal´ı 1897, pa´g. 222-224.
Bayarri 1957, pa´g. XXI.
Be´nezit 1913, pa´g. 51.
de Beruete y Moret 1926, pa´g. 130.
Breuille 1989, pa´gs. 201 y 202.
Busse 1977, pa´g. 887.
Camo´n Aznar 1968 (1969), pa´g. 21-22.
Frick Art Reference Library (New York) 1996, pa´g. 232(3).
Garc´ıa Alcaraz 1988–1993.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1955, pa´gs. No927 y 934.
Gasco´n Pelegr´ı 1978, pa´g. 265-267.
Gutie´rrez Buro´n 1987, pa´g. 1265.
Lo´pez Mezquita 1925.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 388-394, Tomo II.
Magro Mart´ın 1994, pa´g. 40,114.
Morales Folguera; Escalera Pe´rez DL 1996, pa´g. 47.
Mun˜oz Degrain 1899.
Olalla Gajete 1980, pa´g. 160.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 475-476.
de Pantorba 1948, pa´g. 446.
Rodriguez Garc´ıa 1966.
Saur 1992, pa´g. 218(7).
Schurr; Cabanne 1996, pa´g. 790.
Thieme y Becker 1907, pa´g. 273(35).
Art´ıculos
Arias Angle´s; Rinco´n Garc´ıa 1990.
Blasco Carrascosa 1983.
Bonet Solves 1994.
Garc´ıa DL 1988, pa´g. 14.
Garc´ıa Alcaraz 1993.
Gar´ın Ortiz de Taranco DL 1988, pa´g. 22.
Gracia Beneyto DL 1993, pa´g. 38-39 .
Igual U´beda 1965, an˜o 40, pa´g. 5.
Pe´rez Rojas DL 1996.
Quesada DL 1993, pa´g. 29 .
Cata´logos de exposicio´n
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1862, no 36 .
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1890 , 1890, p.p. 134-135.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de pintura, escultura y arquitectura, 1910, pa´g. 41.
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes del Siglo XIX. Premios de pintura, 1998, p.p. 279 y
282.
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Un segle de pintura valenciana, 1880-1980: intu¨ıcions i propostes, 1994, p.p. 328-329 .
Antonio Mun˜oz Degra´ın. Valencia 1840 – Ma´laga 1924 , DL 1996.
Antoni Mun˜oz Degra´ın, Vale`ncia 1840 - Ma´laga 1924 , DL 1996.
El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degra´ın, 1997.
El orientalismo en la pintura de Antonio Mun˜oz Degrain, DL 1999a.
Antonio Mun˜oz Degra´ın, DL 2001.
El llegat Mun˜oz Degra´ın: les colleccions del Centre del Carme, DL 2005.
Prensa valenciana de la e´poca
Las Provincias 1867, pa´g. 1.
Almanaque de Las Provincias, 1885, pa´g. 306.
Comas y Blanco 1890, pa´gs. 5 y 6.
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Ignacio Pinazo Camarlench (1849–1916)
84. Barca en el puerto
Acuarela sobre papel
22 × 11,8 cm
Firmado y fechado a´ngulo superior izquierdo: “Y. Pinazo/1878”
1878
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g 128 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 18 .
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85. En la playa
O´leo sobre tabla
9,7×21 cm
Firmado y fechada al dorso: Y. Pinazo 1880
1880
Coleccio´n Esperanza Pinazo, Va. de Cesar, Madrid
Exposiciones:
I. Pinazo, 1982, pa´g. 223 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 56 .
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86. Barcas en el puerto
O´leo sobre lienzo
23 × 32 cm
Firmado y fechado a´ngulo inferior derecho: “ Y. Pinazo/1881”
1881
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Ignacio Pinazo (1849 - 1916), 1981, no Cat. 67 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 16 .
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 130-131 .
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87. Paisaje con barcas
O´leo sobre tabla
23,2 × 38,2 cm
Firmado Y. Pinazo
1881
Casa Museo Pinazo, Valencia
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 93 .
Bibliograf´ıa:




11,5 × 19 cm
Casa Museo Pinazo
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 72 .
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89. Escena de playa
1885
O´leo sobre lienzo
9,5 × 13 cm
Firmado Y. Pinazo 1885 abajo izquierda
Casa-Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:




9,6 × 20,2 cm
1886
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 138 .
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91. Figuras en la playa
O´leo sobre tabla
14 × 22 cm
1888
Coleccio´n particular. Madrid. Cortes´ıa Galer´ıa Jorge Juan
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 63 .
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92. Escena en la playa
1889
O´leo sobre tabla
14 × 22,3 cm
Firmado y fechado al dorso: Y. Pinazo 1889
Coleccio´n Esperanza Pinazo, Vda. de Casar, Madrid
Exposiciones:
I. Pinazo, 1982, pa´g. 223 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 69 .
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93. Playa del grao
O´leo sobre lienzo
21 × 31 cm
Firmado Y. Pinazo abajo derecha
1890
Coleccio´n Esperanza Pinazo, Vda. de Casar, Madrid
Exposiciones:
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 138-139 .
Ignacio Pinazo (1849 - 1916), 1981, pa´g. 139 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 52 .
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94. Mirando al mar
1890
O´leo sobre tabla
31,5 × 45,5 cm
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Los Pinazo (1849 - 1916): Cien an˜os de expresio´n art´ıstica, 1990, no Cat. 45 .
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 136-137 .
La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme, DL 2002, pa´g. 95 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 97 .
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95. Barca a la puesta del sol
1895
O´leo sobre tabla
17 × 32 cm
Firmado a´ngulo inferior izquierdo: “Y. Pinazo 1906”
Casa-Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 142-143 .
La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme, DL 2002, pa´g. 95 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 118 .
656
96. Barca de pesca
O´leo sobre tabla




Ignacio Pinazo (1849 - 1916), 1981, no Cat. 331 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 117 .
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97. A la orilla del mar
O´leo sobre tabla
30 × 33,8 cm
1913
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:




13,5 × 32 cm
S.f.




23 × 30,5 cm
S.f
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 17 .
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100. Ban˜o en la playa
O´leo sobre tabla
19 × 32,5 cm
S.f.
IVAM, Valencia
Donacio´n Jose´ Ignacio Casar Pinazo
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 146 .
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101. Gallinas en la playa
O´leo sobre tabla
10 × 18 cm
S.f.
Casa-Museo Pinazo, Godella, Valencia
Exposiciones:








La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo, DL 2001, no Cat. 54 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 115 .
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103. Playa con caban˜a
O´leo sobre lienzo
11 × 27 cm
S.f.
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:












9,5 × 21 cm
S.f.
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 8 .
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106. Barco de vapor
O´leo sobre table












Ignacio Pinazo (1849 - 1916), 1981, no Cat. 305 .








Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 43 .
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109. Anochecer en la playa
O´leo sobre lienzo




Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 65 .
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110. Anochecer en la escollera
O´leo sobre tabla
26 × 34 cm
S.f
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 167 .
Bibliograf´ıa:
Alcaide DL 2005.
Gracia Beneyto DL 2001a, pa´g. 86.
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111. Anochecer en la escollera III (Detalle)
O´leo sobre lienzo
105 × 265 cm
S.f
IVAM, Valencia
Donacio´n Esperanza Pinazo Mart´ınez
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 168 .
Bibliograf´ıa:
Alcaide DL 2005.
Gracia Beneyto DL 2001a, pa´g. 86.
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112. En el espigo´n
O´leo sobre tabla
17 × 25,6 cm
S.f.
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 87 .
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113. Grupo en la playa
O´leo sobre lienzo
29,7 × 36,7 cm
S.f.
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:








La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo, DL 2001, no Cat. 53 .












19,5 × 36,8 cm
S.f.
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
























La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo, DL 2001, no Cat. 58 .
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006, no Cat. 115 .
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120. Mirando al mar
O´leo sobre tabla
21 × 9,8 cm
S.f.
Casa Museo Pinazo, Godella
Exposiciones:
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, no Cat. 128 .





de Alcahal´ı 1897, pa´g. 240.
Alcaide 1988–1993c.
Bayarri 1957, pa´g. XXIII-XXIV.
Be´nezit 1913, pa´g. 492.
Boix 1977, pa´g. 54.
Breuille 1989, pa´gs. 230 y 231.
Busse 1977, pa´g. 979.
Camo´n Aznar 1968 (1969), pa´g. 21.
Frick Art Reference Library (New York) 1996, pa´g. 329(3).
Gasco´n Pelegr´ı 1978, pa´g. 14.
Garc´ıa Vargas 1968.
Gutie´rrez Buro´n 1987, pa´g. 1282.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 451-454.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 534.
de Pantorba 1948, pa´g. 460.
Reyero 1987, pa´g. 21.
Thieme y Becker 1907, pa´g. 51(XXXVII).
Saur 1992, pa´g. 7(8.
Schurr; Cabanne 1996, pa´g. 846.
Art´ıculos
Alcaide DL 2005.
Alcaide; Pe´rez Rojas 2006.
Camo´n Aznar 1956, pa´g. 54.
Domenech 1909.
Garc´ıa DL 1988, p.p. 284-286.
Gar´ın Ortiz de Taranco DL 1988, p.p 22-23.
Pe´rez Rojas DL 2005a.
Pe´rez Rojas DL 2005b.
Pe´rez Rojas; Alcaide 2001.
Gracia Beneyto 1981.
Gracia Beneyto DL 2001a.
Gracia Beneyto DL 2001b.
Gonza´lez Mart´ı 1920.
Melida 1899.
Garc´ıa Vargas 1956, 2a e´poca.
Garc´ıa Vargas 1968, 2a e´poca, an˜o 43.
Garc´ıa Vargas 1977, an˜o 52.
“Ignacio Pinazo Camarlench”. Oro de Ley , 2 de diciembre 1917, Nr. 66.
“Ignacio Pinazo Camarlench”. Oro de Ley , 10 de febrero 1918, Nr. 76, an˜o 3.
“Exposicio´n del pintor Pinazo en el C´ırculo de Bellas Artes”. Oro de Ley , 22 de diciembre
1917, Nr. 98, an˜o 3.
Reyero 1997, p.p. 21 y 32.
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Cata´logos de exposicio´n
Ignacio Pinazo (1849 - 1916), 1981.
Los Pinazo (1849 - 1916): Cien an˜os de expresio´n art´ıstica, 1990.
Un segle de pintura valenciana, 1880-1980: intu¨ıcions i propostes, 1994, p.p. 332-33.
Ignacio Pinazo en la coleccio´n del IVAM , 2001.
Ignacio Pinazo, DL 2001.
La imatge del pensament: El paisatge en Ignacio Pinazo, DL 2001.
Ignacio Pinazo: los inicios de la pintura moderna, DL 2005.
Ignacio Pinazo. El paisaje mar´ıtimo, 2006.
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Javier Juste y Cervero (1856–1899)
121. Regatas en el puerto del Grao de Valencia
O´leo sobre lienzo
104× 153 cm
Firmado y fechado a´ngulo inferior derecho: “J. Juste/78”
1878
Diputacio´n Provincial de Valencia
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 12 .
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 124 .
Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola, DL 1993, pa´g. 121 .
Bibliograf´ıa:
Jose´ Luis Alcaide; Jose´ Manuel Arna´iz et al. (Dirs.), Javier Juste y Cervero´. Vol. IV, Cien
an˜os de pintura en Espan˜a y Portugal (1830-1930). Madrid: Antiquaria, 1988–1993d, pa´g. 156.
Felipe Ma Gar´ın Ortiz de Taranco, Pintores del mar. Una escuela espan˜ola de marinis-
tas. Valencia: Institucio´n Alfonso el Magna´nimo, 1950, pa´g. 25.
Salvador Aldana, Gu´ıa abreviada de artistas valencianos. Valencia: Ayuntamiento, Servicio
de estudios art´ısticos, 1965, pa´g. 196-197.
Pilar Magro Mart´ın, El mar en la pintura del siglo XIX en Espan˜a. Tesis Doctoral, Uni-
versidad Nacional de Educacio´n a Distancia, Facultad de Geograf´ıa e Historia, Departamento
de Historia del Arte, 2001, pa´gs. 274, Tomo II.
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122. Barco entrando a puerto durante la tempestad
O´leo sobre lienzo
97× 101 cm
Firmado y fechado lateral izquierdo: “J. Juste/1901”
1901
Diputacio´n Provincial de Valencia
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 13 .
Mare Nostrum: visions de la mediterra`nia en pintors valencians de finals de segle XIX i prin-
cipis del XX , 1999, pa´g. 126 .
Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola, DL 1993, pa´g. 121 .
Bibliograf´ıa:
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 274, Tomo II.
de Lozoya 1949, pa´g. 417.





Firmado a´ngulo inferior derecho: “J. Juste” Museo de Bellas Artes, Valencia
No Inventario: 2346 Ingreso: Donacio´n testamentaria de Josefa Mancebo Sebastia´n (1969)
Exposiciones:




Aguilera Cern´ı 1986, pa´g. 133.
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 179,180,181.
Alcaide 1988–1993d.
Aldana 1965, pa´g. 196-197.
Bayarri 1957, pa´g. XXVI.
Be´nezit 1913, pa´gs. 135 tomo 6.
Boix 1977, pa´g. 41.
Busse 1977, pa´g. 650.
de la Cruz 1884, pa´g. 50.
Frick Art Reference Library (New York) 1996, pa´g. 180(2).
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 25.
de Lozoya 1949, pa´g. 417.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 274-275, Tomo II.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 355.
de Pantorba 1948, pa´g. 424.
Saur 1992, pa´g. 386(5).
Thieme y Becker 1907, pa´g. 352(XIXI).
Art´ıculos
Baro´n 1998.
Garc´ıa DL 1988, p.p. 13.
Gracia Beneyto DL 1993, p.p. 36-37.
Manuel Gonza´lez Mart´ı, “Javier Juste el loco”. Oro de ley , 1929, pa´gs. 167–168.
Gutie´rrez Buro´n DL 1987, p.p. 401 y 404.
Piqueras Go´mez DL 1988, pa´g. 17-18.
Cata´logos de exposiciones
Cata´logo de la Exposicio´n Regional de Agricultura, Industria y Artes, Valencia, an˜o 1883 ,
1883.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1883.
Cata´logo de laExposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887 , 1887.
Cinco siglos de pintura valenciana: Obras del Museo de Bellas Artes de Valencia, DL 1996.
Cinc segles de pintura valenciana: Obres del Museu de Belles Arts de Vale`ncia, DL 1997.
Cata´logo de la Exposicio´n El esplendor de la pintura valenciana (1868-1930): Preciosismo y
Simbolismo, DL 2000, p.p. 72, 124, 232.
Cata´logo de la Exposicio´n Preciosismo y Simbolismo: Pintura valenciana (1868-1940), DL
2001.
La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme, DL 2002.
La aplicacio´n del genio: La ensen˜anza en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos y su pro-
yeccio´n en la sociedad , DL 2004.
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Prensa Valenciana de la e´poca
Las Provincias, 18 de diciembre de 1877.
Las Provincias, 28 de octubre 1877.
Las Provincias, 4 de marzo 1877.
Las Provincias, 18 de febrero de 1877, pa´g. 2.
Las Provincias, 28 de octubre de 1877, pa´g. 2.
Valencia Ilustracio´n, 21 de julio 1878.
Gaceta valenciana, 4 de agosto de 1878, pa´g. 2-3.
Las Provincias, 18 de julio 1882.
Las Provincias, 19 de octubre 1882.
Las Provincias 1882, pa´g. 2.
Las Provincias, 18 de julio de 1882, pa´g. 2.
Revista de Valencia, 1 de agosto 1883, pa´gs. 379–380.
Las Provincias, 19 de octubre 1883.
Las Provincias, 18 de octubre 1883.
Las Provincias, 17 de abril 1884.
Diario Mercantil , 18 de abril 1884.
Las Bellas Artes IV [1884].
Las Provincias, 11 de junio de 1885, pa´g. 2.
Diario Mercantil , 12 de junio 1885, pa´g. 3.
Las Provincias, 14 de junio 1885.
Diario Mercantil , 6 de mayo 1886.
Diario Mercantil , 20 de julio 1886.
Las Provincias, 18 de febrero de 1886.
Las Provincias, 25 de julio 1886.
Las Provincias, 22 de diciembre 1887, pa´g. 2.
Las Provincias, 18 de febrero 1888.
Las Provincias, 11 de abril 1888.
Las Provincias, 15 de abril 1889.
Las Provincias, 23 de abril 1890.
Las Provincias, 17 de julio 1888.
Las Provincias, 12 de febrero 1888.
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Pedro Ferrer Calatayud (1860-1944)




Firmado: “P. Ferrer Calatayud”
1892
Coleccio´n Particular, Valencia
Descripcio´n: Original adquirido por el Estado, R.O. 7/7/1898. Estuvo en Burgos por R.O.
29/10/1904 y paso´ a Berna en 1927. Cata´logo 1900, No 124
Exposiciones:
Exposicio´n homenaje a Pedro Ferrer Calatayud , 1970 .
Bibliograf´ıa:
Aldana 1965, pa´g. 142-143.
Comas y Blanco 1893, pa´g. 33.
Las Provincias, 5 de noviembre 1892a.
Pimentel Lalinde DL 1991, pa´g. 92.








Pimentel Lalinde DL 1991, pa´g. 92.
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127. Salvamento de un na´ufrago
O´leo sobre lienzo
275 × 500 cm Firma a´ngulo inferior izquierdo: “P. Ferrer Calatayud/ Valencia/ 1895”
1895
No Inventario 1386
Adquisicio´n de la Diputacio´n, Ayuntamiento y Caja de Ahorros (1968)
Museo de Bellas Artes, Valencia
Bibliograf´ıa:
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 119.
Aldana 1965, pa´g. 142-143.
Alcaide 1988–1993f.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 34-37.
Pimentel Lalinde DL 1991, pa´g. 93.
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Exposicio´n homenaje a Pedro Ferrer Calatayud , 1970 .
Bibliograf´ıa:
Pimentel Lalinde DL 1991, pa´g. 93.
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Pimentel Lalinde DL 1991, pa´g. 98.
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209 × 321 cm
1922
Exposiciones:
Cata´logo del Salo´n de oton˜o de la asociacio´n de pintores y escultores de Madrid , 1922.
Bibliograf´ıa:
Aguilera Cern´ı 1986, pa´g. 133.
Aldana 1965, pa´g. 142-143.
Vicente Blasco Iba´n˜ez: la aventura del triunfo, 1867-1928 , DL 1986, p.p. 174-175 .
Alcaide 1988–1993f.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 34-37.




de Alcahal´ı 1897, pa´g. 119.
Alcaide 1988–1993f.
Aldana 1965, pa´g. 142.
Antol´ın Paz, Morales y Mar´ın y Rinco´n Garc´ıa 1994, pa´g. 1288.
Bayarri 1957, pa´g. XXVI.
Be´nezit 1913, pa´g. 276.
Bonet Solves 1988, pa´g. 203.
Gutie´rrez Buro´n 1987, pa´g. 1201.
Busse 1977, pa´g. 405.
Frick Art Reference Library (New York) 1996, pa´g. 334(1).
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 34-37.
Igual U´beda 1964.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 172-174, Tomo II.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 242.
de Pantorba 1948, pa´g. 146,161,403.
Pimentel Lalinde DL 1991.
Saur 1992, pa´g. 636(3).
Thieme y Becker 1907, pa´g. 471(XI).
Tormo y Monzo´ 1923, pa´g. LXIV.
Art´ıculos
Baro´n 1998.
Catala´ Gorgues de 1978.
Chavarri de 1963.
Garc´ıa DL 1988, pa´g. 13
Gar´ın Llombart de 1968.
Gar´ın Ortiz de Taranco de 1950.
Gracia Beneyto DL 1993, pa´g. 38 .
Gutie´rrez Buro´n DL 1987, p.p. 400 y 404.
Igual U´beda 1965, an˜o 40, pa´g. 5.
“Valencianos ilustres”. Las Provincias, 28 de noviembre de 1940.
“Recepcio´n de acade´mico de nu´mero Don Pedro Ferrer Calatayud”. Las Provincias, 10 de
abril de 1940.
“Homenaje al pintor P. Ferrer Calatayud”. Las Provincias, 18 de enero de 1941.
“Valencia al d´ıa”. Las Provincias, 10 de enero de 1941.
Las Provincias, 3 de febrero de 1943.
“La exposicio´n de Ferrer Calatayud”. Las Provincias, 4 de febrero de 1943.
“Valencianos ilustres”. Las Provincias, 19 de julio de 1969.
“Correo de Valencia. Las Fallas. Hace 75 an˜os”. Las Provincias, 18 de marzo de 1973.
“Toma de posesio´n del nuevo director”. Levante, 30 de julio de 1939.
“La exposicio´n de Pedro Ferrer”. Levante, 4 de febrero de 1943.
“En la muerte del pintor D. Pedro Ferrer Calatayud”. Levante, 4 de abril de 1944.
“Homenaje a Pedro Ferrer Calatayud en Hoyo. Dia´logo con el hijo, Adolfo Ferrer Amblar”.
Levante, 29 de diciembre de 1970b.
“Un gran pintor valenciano: Pedro Ferrer Calatayud”. Levante, 15 de diciembre de 1978.
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Pe´rez Rojas 1998.
“Exposicio´n Pedro Ferrer”. Per´ıodico Jornada, 5 de febrero de 1943.
Piqueras Go´mez DL 1988, pa´g. 18-19.
“El pintor valencia` i profesor Pedro Ferrer Calatayud”. Ribalta,1935.
Cata´logos de exposicio´n
Cata´logo de laExposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887 , 1887.
Cata´logo de la Exposicio´n Internacional de Bellas Artes, 1892.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1895.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de pintura, escultura y arquitectura, 1910.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de Madrid de 1922 , 1922.
Cata´logo homenaje a Don Pedro Ferrer Calatayud , 1941.
Cata´logo de las obras que han ingresado en el Museo desde la liberacio´n de la ciudad hasta
31 de diciembre de 1940 , 1941.
Cata´logo de la exposicio´n de Pedro Ferrer Calatayud , 1943.
Cata´logo de la Exposicio´n de Pedro Ferrer Calatayud , 1945.
Exposicio´n Pedro Ferrer Calatayud , 1947.
Exposicio´n homenaje a Pedro Ferrer Calatayud , 1970.
Exposicio´n antolo´gica de los maestros Pedro Ferrer Calatayud y Adolfo Ferrer Amblar , 1991.
Tipos y paisajes, 1890-1930 , DL 1998.
Regeneracio´n y Reforma: Espan˜a a comienzos del siglo XX , DL 2002.
La aplicacio´n del genio: La ensen˜anza en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos y su pro-
yeccio´n en la sociedad , DL 2004.
Prensa valenciana de la e´poca
Las Provincias, 20 de abril 1887.
Las Provincias 1887.
Teodoro Llorente, “Valentino”, “La Exposicio´n de Bellas Artes se cerro´ ayer”. Las Pro-
vincias, 3 de agosto 1893.
Las Provincias, 10 de agosto de 1893.
Gabriel Araceli, Las Bellas Artes, 2 de febrero de 1895.
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Salvador Abril y Blasco (1862–1924)
138. A la deriva. En alta mar. Detalle
O´leo sobre lienzo
248 × 405 cm
Firmado y fechado: “Abril 1888”, a´ngulo inferior izquierdo
1888
Procedencia: Depo´sito. Museo del Prado, Madrid. Cat. 5561
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia
No Reg. Inventario: 780
Exposiciones:
Cata´logo de laExposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1887 , 1887.
Bibliograf´ıa:
Las Provincias, 24 de abril 1887.
Arna´iz et al. 1988–1993, pa´g. 75
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 30-33.
Espino´s D´ıaz; Orihuela; Saba´n 1984, pa´g. 194.
Aguilera Cern´ı 1986, pa´g. 133.
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139. El Choque
No reproducida por mal estado de conservacio´n.
O´leo sobre lienzo
2,25 × 3,90 cm
Museo del Prado, Madrid
Cat. 5951
No Reg. Inventario: 1116
Diputacio´n de San Juan de Puerto Rico, Puerto Rico
Observaciones: Estuvo en la Diputacio´n de San Juan de Puerto Rico; devuelto al Museo de
Arte Moderno por R.O. 6/09/1904. Pasa a Burgos por R.O. 29/10/1904.
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1892.
Bibliograf´ıa:
Comas y Blanco 1893, pa´g. 35.
Aldana 1965, pa´g. 13-14.
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes del Siglo XIX. Premios de pintura, 1998, pa´g. 287.




1,39 × 2,565 cm
Firmado y fechado: “5 de Abril de 1893”
1893
Escuela de Artes y Oficios, Valencia
Exposiciones:
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, no Cat. 2.
Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola, DL 1993.
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 30-33.
Arna´iz et al. 1988–1993, pa´gs. 75, Tomo I.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 11, Tomo II.
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141. Naufragio del crucero protegido Reina Regente (10 de marzo de 1895)
O´leo sobre lienzo
70,6× 90,5 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho : S.Abril
1895
No Inventario: 1072
Museo Naval de Madrid
Donacio´n de el Infante Don Jaime de Borbo´n en 1958
Exposiciones:
Las olas en la pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to
stormy seas, 2005, pa´g. 72 .
Bibliograf´ıa:
Gonza´lez de Canales 1934, pa´g. 97.
Gonza´lez-Aller 2001b, pa´g. 252.
Gonza´lez de Canales 2002b, pa´g. 97.
Aldana 1965, pa´g. 13-14.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 11, Tomo II.
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142. Playa de Nazareth (Valencia)
Reproduccio´n





Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1897, pa´g. 7 .
Bibliograf´ıa:
Alca´ntara 1898, pa´gs. 274 y 275.
Espino´s D´ıaz; Orihuela; Royo Villanova 1980, pa´g. 182.
Aldana 1965, pa´g. 13-14.
Las olas en la pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to
stormy seas, 2005, pa´g. 72 .
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes del Siglo XIX. Premios de pintura, 1998, pa´g. 291 .
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 10, Tomo II.
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143. Cabo de palos
O´leo sobre lienzo
100 × 150 cm
Firmado en el a´ngulo inferior derecho: “S. Abril”
Inscripciones: Detra´s en el lienzo: “Salvador Abril/ Valencia. Espan˜a/ Cabo de Palos”
Museo San P´ıo V, Valencia
Ingreso: Legado al Museo por don Emilio Gutie´rrez Pallardo´ (1933)
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1904a, pa´g. 291 .
Un segle de pintura valenciana, 1880-1980: intu¨ıcions i propostes, 1994, pa´g. 115 .
El mar en la pintura valenciana (siglos XIX-XX), DL 1988, pa´g. 291 .
Bibliograf´ıa:
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 44.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 30.
Arna´iz et al. 1988–1993, pa´gs. 75, Tomo I.




114,3 × 183,2 cm
Firmado y fechado detr,as del lienzo: “S. Abril. Valencia, 1901”
1901
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1901, pa´g. 291 .
Bibliograf´ıa:
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 30.
Arna´iz et al. 1988–1993, pa´gs. 75, Tomo I.
Aldana 1965, pa´g. 13-14.
Gil Salinas 2002, pa´g. 62.
Magro Mart´ın 2001, pa´gs. 11, Tomo II.
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145. La Cueva Misteriosa
1915
O´leo sobre tela
205 × 300 cm
Coleccio´n particular
Exposiciones:
Miradas distintas, distintas miradas: Paisaje valenciano en el siglo XX , DL 2002.
Bibliograf´ıa:
“Necrolo´gica”. Archivo de Arte Valenciano, Enero-Diciembre 1924.




224 × 155 cm
Museo de la Ciudad, Valencia
Exposiciones:
Miradas distintas, distintas miradas: Paisaje valenciano en el siglo XX , DL 2002, pa´g. 62 .
Bibliograf´ıa:
Castan˜er Lo´pez 1986, pa´g. 84.
Catala´ Gorgues; Bisquert Oltra 1981, pa´g. 125.
Camps Miro´ et al. DL 2002, pa´g. 35.
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147. Marina dedicada a D. Z. Zarini
O´leo sobre lienzo
165 × 107 cm
Siglo XX




Aguilera Cern´ı 1986, pa´g. 133.
Agramunt Lacruz 1999, pa´g. 7.
de Alcahal´ı 1897, pa´g. 44.
Arna´iz et al. 1988–1993, pa´gs. 75, Tomo I.
Aldana 1965, pa´g. 13-14.
Bayarri 1957, pa´g. XXVI.
Be´nezit 1913, pa´g. 14.
Bonet Solves 1988, pa´g. 203.
Breewington 1982, pa´g. 2.
Busse 1977, pa´g. 2.
Catala´ Gorgues 1978, pa´gs. 16, 17, 44, 45, 74, 78, 127.
Sa´nchez Trigueros 2000, pa´g. 3-16.
Esp´ı Valde´s 1968, pa´g. 21.
Esp´ı Valde´s 1972, pa´g. 57.
Frick Art Reference Library (New York) 1996, pa´g. 5(1).
Gar´ın Ortiz de Taranco 1955, pa´g. 253.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1950, pa´g. 30-33.
Gar´ın Ortiz de Taranco 1978, pa´g. 326,327.
Gutie´rrez Buro´n DL 1987, pa´gs. 400 y 401.
Gutie´rrez Buro´n 1987, pa´g. 1147.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 9-12.
Ossorio y Bernard 1883-1884, pa´g. 2.
de Pantorba 1943, pa´g. 148.
de Pantorba 1948, pa´gs. 134, 136, 146, 163, 363.
Pilato Tranco DL 2004, pa´gs. 142, 146.
Rinco´n Garc´ıa; Arias Angle´s 1988, pa´g. 286,287,291 .
Saur 1992, pa´g. 25(1).
de la Cruz 1884, pa´g. 55.
Thieme y Becker 1907, pa´g. 32(I).
Tormo y Monzo´ 1932, pa´g. 73.
Tormo y Monzo´ 1923, pa´g. LXIV.
Vollmer 1953 - 1962, pa´g. 3(1).
Art´ıculos
Alca´ntara 1898, pa´g. 273.
Almanaque de Las Provincias, 1925, pa´g. 395.
ib´ıd., pa´g. 395.
Archivo de Arte Valenciano 1924.
“Necrolo´gica”. Archivo Arte Valenciano, Enero–Diciembre 1924.
Cabello y Lapiedra 1897, pa´g. 114.
Castan˜er Lo´pez 1986, pa´g. 84.
Diez 1998, pa´g. 75 .
Espino´s D´ıaz; Orihuela; Royo Villanova 1980.
Espino´s D´ıaz; Orihuela; Saba´n 1984.
Garc´ıa DL 1988, pa´g 14.
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Gracia Beneyto DL 1993, pa´g. 37-38.
Gracia Beneyto 1994, pa´g 115.
Igual U´beda 1965, an˜o 40, pa´g. 5.
Melida 1899.
Piqueras Go´mez DL 1988, pa´g 18.
Vila Tra`fach DL 2002, pa´g 23–24.
Cata´logos de exposicio´n
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1890 , 1890, pa´g. 8.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1892.
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1897,pa´g.146.
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1897, p.p. 7-8.
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1899, pa´g. 6.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1901, pa´g. 6.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1904a, p.p. 5-9.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1906, pa´g. 9.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1901, pa´g 6.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1904a, p.p 5 y 9.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de pintura, escultura y arquitectura, 1917, pa´g. 13.
Cata´logo de las obras que han ingresado en el Museo desde la liberacio´n de la ciudad hasta
31 de diciembre de 1940 , 1941.
Cata´logo gu´ıa del Museo Naval , 1945, pa´g. 191.
Un segle de pintura valenciana, 1880-1980: intu¨ıcions i propostes, 1994, pa´g. 30.
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes del Siglo XIX. Premios de pintura, 1998, p.p. 286,
287, 291.
La luz del Mediterra´neo: Del naturalismo al noucentisme, DL 2002.
Miradas distintas, distintas miradas: Paisaje valenciano en el siglo XX , DL 2002.
Prensa valenciana de la e´poca
Las Provincias, 22 de julio de 1879.
Las Provincias, 29 de julio de 1879.
Las Provincias, 3 de agosto de 1879.
Las Provincias, 5 de agosto de 1879.
Diario Mercantil , 29 de julio 1879.
Diario Mercantil , 31 de julio 1879.
Las Provincias, 25 de agosto de 1880.
Las Provincias, 10 de octubre de 1880.
Las Provincias, 4 de noviembre de 1880.
Las Provincias, 20 de noviembre de 1880.
Las Provincias, 5 de abril 1881.
Diario Mercantil , 7 de abril 1881.
Revista de Valencia 1881, pa´g. 383.
Cata´logo de la Exposicio´n Regional de Agricultura, Industria y Artes, Valencia, an˜o 1883.
Valencia: Imp. Casa de Beneficencia, 1883.
Las Provincias 1884.
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1884. Madrid: s.n., Impr. y fund. de
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Manuel Tello, 1884, pa´g. 8.
Diario Mercantil , 3 de junio 1885.
Las Provincias 1885.
Las Provincias 1885.
Almanaque de Las Provincias 1885, pa´g. 308.
Diario Mercantil 1885.
Diario Mercantil 1886.
Las Provincias, 13 de julio de 1886.
Las Provincias, 18 de julio de 1886.
Las Provincias 1886.




Cata´logo de la Exposicio´n Universal de Barcelona de 1888. s.l.: Imp. de los Sucesores de N.
Ramı´rez y Ca, 1888.
“Cuadros de los artistas valencianos de la Exposicio´n Universal de Barcelona”. Las Provin-
cias, 25 de abril 1888.
Las Bellas Artes,Vol. IV, ? 1888.
“Los pintores valencianos”. Diario Mercantil , 18 de abril 1888, pa´g. 23.
Las Provincias, 5 de noviembre 1892b.
Francisco Alca´ntara, La Exposicio´n Nacional de Bellas Artes de 1897. Madrid: Centro Edi-
torial Art´ıstico, 1898, pa´g. 273.
Luis Ma Cabello y Lapiedra, El arte y los artistas. La Exposicio´n de Bellas Artes de 1897.
Madrid: Imprenta de los Hijos M.G. Herna´ndez, 1897, pa´g. 114.
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Joaqu´ın Sorolla y Bastida (1863–1923)51






Museo de Bellas Artes, Valencia
Legado por Don Emilio Gutie´rrez en 1933
Exposiciones:
Sorolla en las colecciones valencianas, 1996, no Cat. 2 .
Sorolla en las colecciones valencianas, DL 1988, no Cat. 46 .
Bibliograf´ıa:
de Pantorba 1967, pa´g. 15-16
de Pantorba 1953, pa´g. 15
Gar´ın Ortiz de Taranco 1955, pa´g. No895.
Lafuente Ferrari 1941, pa´g. 197.
Pons-Sorolla 2001, pa´g. 98.
Pe´rez Rojas y de Pla´cido 1996, pa´g. 112.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 566.
51En la catalogacio´n de las obras seleccionadas del pintor pertenecientes al Museo Sorolla se ha seguido
la realizada por Florencio de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio, Museo Sorolla. Cata´logo de pintura. Madrid:
Ministerio de Educacio´n, Cultura y Deporte, 2002; —— , Museo Sorolla. Cata´logo de pintura. Madrid:
Ministerio de Educacio´n, Cultura y Deporte, 1982. No se indican ni la bibliograf´ıa ni las exposiciones salvo
las no citadas y las realizadas posteriormente a la fecha de los cata´logos mencionados
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149. Mar de Valencia
O´leo sobre lienzo pegado sobre carto´n
16×21,8 cm
Firmado: J. Sorolla. B. Abajo a la izquierda.
Entre 1890 y 1895
Fundacio´n Museo Sorolla
No Cata´logo: 289
Observaciones: Serie F, No 98 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla.
(Serie F, No 98 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No24.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No289.
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150. ¡Au´n dicen que el pescado es caro!
O´leo sobre lienzo
1,53×2,04 cm
Firmado y fechado: “J. Sorolla 1894”
1894
Museo del Prado, Madrid
No Cata´logo: 4649
No Adquisiciones: 1198
Observaciones: Perteneciente al Museo de Arte Moderno. Adquirido por R.O. 12/7/1985. Ce-
dido al Caso´n del Buen Retiro en 1871
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n Nacional de Bellas Artes, 1895.
Bibliograf´ıa:
de Pantorba 1953, pa´g. 33,45,46.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio DL 1995.
Ubeda de los Cobos DL 1987, pa´g. 411.
Gerli DL 1986, pa´g. 158-161.
Pe´rez Rojas y de Pla´cido 1996, pa´g. 47.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 565.
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151. La Vuelta de la pesca
O´leo sobre lienzo
Museo de Orsay, Par´ıs
2.65 × 3.25 cm
Exposiciones:
Salo´n de la Socie´te´ des Artistes, Paris.
Bibliograf´ıa:
Copeau 8a anne´e, pa´g. 81.
de Pantorba 1953, pa´g. 37,38,41.
Reyero 1997, pa´g. 30.
Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana 1999, pa´g. 24.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. 14.
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152. Puesta de sol




Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
No de Cata´logo: 369
722




Firmado y fechado: “J. Sorolla B. 1898.”
No Inventario: 804
Real Acade´mia de San Fernando, Madrid
Exposiciones:
Cata´logo de la Exposicio´n General de Bellas Artes, 1899, pa´g. 116 .
Bibliograf´ıa:
Reyero 1997, pa´g. 30.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 566.
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154. Mar de tormenta, Valencia
O´leo sobre lienzo
43,2× 64,2 cm




Observaciones: Serie L, No 62 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla.
(Serie L, No 62 del Invo de 1930)
Exposiciones:
Las olas en la pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to
stormy seas, 2005, pa´g. 76-77 .
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No459.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No339.
Ima´genes de un coloso: el mar en la pintura espan˜ola, DL 1993, pa´g. 133 .
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 568.
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Firmado en negro a´ngulo inferior derecho: J. Sorolla B.
Fundacio´n Museo Sorolla
No de Inventario: 509
Serie E, No 46 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie E, No 46
del Invo de 1929 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No343.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No509.
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No de Inventario: 212
Observaciones: Serie I, No 17 del Inv. de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla.
(Serie I, No 17 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No396.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No212.
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157. Mar
O´leo sobre papel pegado sobre carton





Serie H, No 54 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie H, No 54
del Invo de 1929 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No406.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No514.
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158. Playa de Valencia





No de Cata´logo: 498
Serie N., No 10 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie N., No 10
del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No498.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No397.
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159. La Escuadra de Valencia
Hacia 1900












No de Cata´logo: 466
Observaciones: Serie H, No 19 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla.
(Serie H, No 19 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No466.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No390.
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161. Playa de Valencia
O´leo sobre carto´n
8,6 × 12,2 cm
Firmado: J. Sorolla. Abajo a la izquierda.
Hacia 1902
Fundacio´n Museo Sorolla
No de Cata´logo: 365
Serie H, No 14 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie H, No 14
del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No365.








No de Cata´logo: 510
Serie G, No 1 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie G, No 1 del
Invo de 1929 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No437.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No510.
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163. Barca en la playa
O´leo sobre carto´n
11,2×15 cm
Entre 1903 y 1904
Sin firmar
Fundacio´n Museo Sorolla
No de Cata´logo: 378
Observaciones: Serie G, No 54 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla.
(Serie G, No 54 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No378.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No474.
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Pintado en el verano de 1905
Fundacio´n Museo Sorolla
No de Cata´logo: 333
Descripcion: Serie P, No 15 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie
P, No 15 del Invo de 1930, con el t´ıtulo Playa de Valencia)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No333.








No de Cata´logo: 468
Serie O.No 88 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie O, No 88
del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No468.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No636.
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166. Pescadores
Entre 1895 y 1900
O´leo sobre lienzo
9,5×18,2 cm
Firmado: J. Sorolla B. Abajo en la izquierda
Fundacio´n Museo Sorolla
No de Cata´logo: 391
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167. Mar y Rocas de San Esteban Asturias
O´leo sobre lienzo
67 × 96 cm
Firmado en negro parte inferior izquierda J. Sorolla Bastida. 1903.
1903
Pintado en San Esteban de Prav´ıa
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
No de cata´logo 589
Serie O. No 18 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie O. No 18
del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Exposiciones:
Las olas en la pintura: de la calma a la tempestad; Waves in paintings: from calm waters to
stormy seas, 2005, no Cat. 36 .
Sorolla paisajista, DL 2000b, no Cat. 26 .
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No589.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No514.
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168. Barca al sol poniente
1904
O´leo sobre lienzo
50 × 80 cm
Firmado J. Sorolla. Bastida. 1904
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid




72 × 51 cm
Junio 1904
Sin firmar
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
No de cata´logo 692
Serie M. No 93 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie O. No 18
del Invo de 1929 del Invo de 1930 con el t´ıtulo Puerto de Orio)
Exposiciones:
Sorolla paisajista, DL 2000b, no Cat. 30.
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No575.





16 × 22 cm
Sin firmar
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 652
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171. Mar de Ja´vea
O´leo sobre carto´n




172. Cabo de San Antonio
O´leo sobre lienzo
90 × 53 cm
Firmado J. Sorolla Bastida en negro abajo izquierda
1905
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 727
Serie M, No 61 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie M, No 61
del Invo de 1930
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No651.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No727.
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173. Nin˜o en el Ban˜o
1905
O´leo sobre carto´n
13,3 × 21,3 cm
Firmado J. Sorolla B. abajo izquierda
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid




35,5 × 56,5 cm
Firmado J. Sorolla Bastida parte inferior izquierda
1905
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 715
Serie H, No 78 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie H, No 78
del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No641.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No474.
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175. Mar de Javea
1905
O´leo sobre lienzo
62,5 × 93 cm
Firmado en negro parte inferior izquierda J. Sorolla Bastida/ 1905
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 725
Serie M. No 53 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie M. No 53
del Invo de 1930 con el t´ıtulo Cap Mart´ı, Ja´vea)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No725.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No649.
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176. Tormenta sobre el mar (San Sebastia´n)
O´leo sobre carto´n




177. Contemplando el mar
O´leo sobre carto´n
18 × 24 cm
Firmado J. Sorolla B. 1908 abajo derecha
1908
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 818
Apartado VI, No 232/5 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Apartado
VI, No 232/5 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No719.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No818.
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178. Chicos en la playa
O´leo sobre tabla
1,18 × 1,85 cm
Firmado: Sorolla B. 1910
1910
Caso´n del Buen Retiro
Museo del Prado, Madrid
No 4648
Donacio´n del pintor 28/2/1919
Cedido por el Museo Espan˜ol de Arte Contempora´neo al Caso´n del Buen Retiro en Junio de
1971
Bibliograf´ıa:
Lafuente Ferrari 1941, pa´g. 196.
Gerli DL 1986, pa´g. 163.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 565.
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179. Mar de Zarauz. Desde el rompeolas, San Sebastia´n
O´leo sobre lienzo
52 × 72,5 cm
1910
Sin firmar
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 1247 con el t´ıtulo Desde el Rompeolas, San Sebastia´n
Serie B, No 94 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie B, No 94
del Invo de 1929 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No785.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No1247.
Magro Mart´ın 2001, pa´g. 568.
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180. Playa de Gros, San Sebastia´n
O´leo sobre lienzo
52 × 72,5 cm
Sin firmar
Entre 1917 y 1918
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
No de cata´logo: 1004
Serie L, No 76 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie L, No 76
del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No1004.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No1000.
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181. Rompeolas, San Sebastia´n
O´leo sobre lienzo
81 × 104,5 cm
Sin firmar
Entre 1917 y 1918
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
No de cata´logo 1179
Serie K, No 72 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie K, No 72
del Invo de 1929 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No1178.
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 2002, pa´g. No994.
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182. Paseo del Rompeolas, San Sebastia´n
O´leo sobre lienzo
52 × 72,5 cm
Sin firmar
Hacia 1917
Fundacio´n Museo Sorolla, Madrid
Nu´mero de cata´logo 1179
Serie O, No 1 del Invo de 1929. Legado fundacional de la Vda. de Sorolla. (Serie O., No 1 del
Invo de 1929 del Invo de 1929 del Invo de 1930)
Bibliograf´ıa:
de Santa-Ana y A´lvarez-Ossorio 1982, pa´g. No1179.
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